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Celem niniejszego artykulu jest przedstawienie dwóch zagadnień zwią- 
zanych ze sposobem rozumienia symbolizmu w pismach polskich kryty- 
ków sztuki z przełomu XIX i XX wieku? zym jest ws ródeł 
inspiracji, z których czerpali artyści określani mianem symbolistów oraz ci 
krytycy, którzy omawiali ich twórczość”. Drugim jest problem stylu odbio- 


1 Artykul przedstawia najważniejsze tezy i wnioski zawarte w pracy magisterskiej Obre 
symbolizmu w pismach polskich krytyków sztuki przełomu XIX i XX wieku napisanej pod kic- 
runkiem dra hab. Marka Zgórniaka w Instytucie Historii Sztuki na Uniwersytecie Jagielloń- 
skim w 2003 roku. 

2 Należy pamiętać, że ówcześni krytycy sztuki wywodzili się przede wszystkim z szeregów 
krytyki literackiej. Jak się okaże, miało to zasadnicze znaczenie zarówno dla źródeł inspiracji, 
do których się odwoływali omawiając symbolizm, jak i dla stylu pisania o sztuce, jakim się po- 
sługiwali w swoich tekstach. 

3 pytanie to wydaje się autorce niniejszej pracy o tyle ważne, że analizując teksty krytyczne 
z przełomu wieków, nie napotyka się prób wyróżniania rozmaitych odmian symbolizmu w sztu- 
ce polskiej. Znamienny jest tu fakt, że artykuły, które w tytule mają słowo symbolizm, odnoszą 
się wyłącznie do teorii francuskich. Takie przyporządkowanie nie odgrywa natomiast większej 
roli, gdy symbolizm oznacza cechę charakterystyczną dla twórczości artystów różnych naro- 
dowości. Próby rozgraniczenia pojawiają się także wówczas, gdy krytycy omawiają różnice 
dzielące prerafaelityzm i symbolizm francuski, a więc we fragmentach o bardziej teoretycznym 
charakterze. Zainspirowało to autorkę do wnikliwszego przyjrzenia się temu, jakie elementy 
i źródła inspiracji złożyły się na termin symbolizm w pismach polskich krytyków sztuki 
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ru i przemian, jakie zaszły w modelu recepcji dzieła sztuki w stosunku do lat 
wcześniejszych. Autorka sformułowała powyższe zagadnienia podczas anali- 
zy tekstów pochodzących z omawianej epoki, uznając je za szczególnie waż- 
ne dla zrozumienia istoty polskiego symbolizmu. I to one będą przedmiotem 
niniejszego artykułu. Krytyka sztuki* będzie w nim rozumiana jako ten ro- 
dzaj pisania o sztuce, którego zadaniem jest prezentacja i ocena istniejącego 
dzieła sztuki, przy czym chodzi tu zarówno o ocenę zawartą w tekście expli- 
cite, jak i implicite*. Autorka ograniczyła wybór analizowanych tekstów do 
artykułów pochodzących z ówczesnej prasy: dzienników, tygodników, dwu- 
tygodników, miesięczników, kwartalników, roczników, pism ukazujących się 
nieregularnie oraz jednorazowych wydawnictw okolicznościowychć, Wybór 


4 Definicje krytyki artystycznej, na których opierała się autorka poszukując najwłaściw- 
szego ujęcia w kontekście swojej pracy, można odnaleźć u następujących autorów: A. Dresd- 
ner, Die Kunstkritik, Ihre Geschichte und Theorie, München 1915, t. 1 (Die Entstehung der 
Kunstkritik), do którego odwołuje sig P. Vaisse, Avant-Propos, ,Romantisme” 71, 1991; J. von 
Schlosser, Die Kunstliteratw: Ein Handbuch zur Quellenkunde der neueren Kunstgeschichte, 
Wien 1924, s. 1-2; D. Gamboni, Propositions pour l'étude de la critique d'art du XIXe siècle, 
„Romantisme” 71, 1991, s. 9; J.-P. Bouillon, Mise au point théorique et méthodologique, „Re- 
vue d'Histoire Littéraire de la France” 80, 1980, s. 896-897; C. Lepdor, Ekphrasis 1890, Fonc- 
tions et Formes de la description dans le commentaire d'art (praca niepublikowana, podaję za 
D. Gamboni, s. 10); M. Zgórniak, Matejko w Paryżu, Kraków 1998, s. 67-68. Tam także omó- 
wienie poglądów Gamboniego. Historię polskiej krytyki sztuki sprzed omawianego okresu uj- 
mują syntetycznie następujące prace; Z dziejów polskiej krytyki i teorii sztuki, t. 1: Myśli o sztu- 
ce w dobie romantyzmu. praca zbiorowa ze wstępem S. Morawskiego i t 1: Spór o rację 
bytu pols narodowej (1857-1891), wybrała, opracowała i wstępem opatrzyła I. Jaki- 
mowicz or: rs ‘ka artystyczna (1875-1890), wybrała, opracowała i 
pem opatrzyla A. Porębska, Warszawa 1961. Wiele ciekawych wątków pojawia się też 
Olszaniecka, Wstęp i komentarz, w: S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas, Kraków 1971 (= S. 
Witkiewicz, Pisma zebrane, red. J.Z, Jakubowski i M. Olszaniecka, t. 1). 

5 Ocena explicite jest wyrażona wprost, zgodnie z nią dzieło sztuki uznane dobre lub 
złe przy pomocy przymiotników takich, jak: doskonałe, wspaniałe, żyw choro- 
bliwe itp. Ocena wyrażona implicite wiąże się z tonem dominującym w danym artykule, za po- 
zytywną ocenę tego rodzaju można uznać np. pełne egzaltacji opisy prezentowanych dzieł sztu- 
ki, za negatywną operowanie w ich opisie przymiotnikami o charakterze pejoratywnym. 

© W pracy wykorzystano następujące czasopisma: ,,Ateneum” (Warszawa; roczniki 1890- 
1914); „Biblioteka Warszawska” (Warszawa, roczniki 1890-1914); „Biesiada Literacka” (War- 
szawa, roczniki 1888, 1891-1892); „Chimera” (Warszawa, roczniki 1901-1907); „Echo Lite- 
rackie i Artystyczne” (Warszawa, roczniki 1912-1915); „Echo Muzyczne i Teatralne" (potem 
„i Artystyczne”) (Warszawa, roczniki 1890-1907); „Głos” (Warszawa, roczniki 1896, 1898, 
1899, 1902); „Głos Narodu” (Kraków, roczniki 1899, 1901); „Iris” (Lwów, roczniki 1899- 
1900); „Kraj” (Petersburg) z dodatkiem „Życie i Sztuka” (roczniki 1901-1905); „Krakow- 
ski Miesięcznik Artystyczny” (Kraków, roczniki 1911-14); „Kronika Rodzinna” (Warszawa, 
roczniki 1892, 1894, 1895); „Krytyka” (Kraków, rocznik 1900); „Kurier Codzienny” (Warsz: 
wa, rocznik 1895); „Kurier Warszawski” (Warszawa, rocznik 1904); „Literatura i Sztuka” do- 
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ten ma swoje uzasadnienie w strukturze publikacji z omawianej epoki. Do- 
minowały wówczas artykuły prasowe”, a traktaty teoretyczne, podobnie jak 
omówienia o charakterze syntetycznym, należały do rzadkości”. Impulsem 


datek „Gazety Poniedziałkowej” (Kraków, roczniki 1912-14); „Literatura i Sztuka” dodatek 
do „Dziennika Poznańskiego” (Poznań, roczniki 1909-1911); „Muscion” (Kraków, roczniki 
1911-13); „Nasza Sztuka” (Lwów, rocznik 1893); „Niwa” (Warszawa, roczniki 1892-1893); 
„Nowa Reforma” (Kraków, roczniki 1903, 1905); „Polska Scena i Sztuka” (Warszawa, rocz- 
nik 1914); „Prawda” (Warszawa, roczniki 1890, 1894, 1897, 1898, 1899, 1901, 1905, 1908); 
„Przegląd Tygodniowy Życia Społecznego, Literatury i Sztuk Pięknych” (Warszawa, roczniki 
1904-1905); „Przegląd Krytyki Artystycznej i Literackiej” (Warszawa, roczniki 1909-1914); 
„Przegląd Tygodniowy” (Warszawa, rocz~ 


1890-1894); „Sfinks” (Warszawa, roczniki 1908-1910) 
„Sztuka” (Warszawa, roczniki 1911-1914); „Sztuka” (Paryż 
wa, rocznik 1891); „Świat Artystyczny” (Warszawa, roc: 
(Warszawa, roczniki 1890-1910); „Wędrowiec” (Warszaw 
ści Artystyczne” (Lwów, roczniki 1897-1901). Autorka zdecydowała się na pozostawienie ory- 
ginalnej pisowni, ortografii i interpunkcji w przytaczanych fragmentach tekstów prasowych. 
7Nale ówczesna prasa reprezentowała bardzo wysoki stopień kompetencji. 
Walka o „najlepsze pióra” była jedną z podstawowych cech całej XIX-wiecznej prasy, która, 
świadoma swoich możliwości edukacyjnych, starała się pozyskiwać autorów na co dzień zwią- 
zanych z organami listycznymi. dnikiem Ilustrowanym” związani byli m.i 
Wojciech Gerson, Tadeusz Jaroszyński, Juliusz Kaden- Bandrowski, Jan Kleczyński, Ignacy 
Matuszew: Henryk Piątkowski, Antoni Potocki i Lucjan Rydel, dla 
„Wędrowca? pisali: Antoni Sygietyński i Stanisław Wi ycia i Sztuki”: Henryk 
Struve, Wiktor Gomulicki, Kazimierz Stabrowski, dla „Prawdy 
gietyński, Aleksander Świętochowski, „piórami” „Kuriera Warsza! 
roszyński i Henryk Piątkowski, Józef Mehoffer publikował na łamach .. 
Stanisław Brzozowski „Przeglądu Społecznego”, Gustaw Gwozdecki „Naszego Kraju”, a 
briela yni symbolizmu francuskiego, pisywała do „Przeglądu Tygodniowe- 
go”. Ważny był także duży zasięg niemal wszystkich polskich pism zarówno codziennych, jak 
i ukazujących się w większych odstępach czasu. 
$ Właściwie możemy w ten sposób określić jedynie publikację Stanisława Witkiewicza 
Sztuka i krytyka u nas, Warszawa 1891. Należy jednak pamiętać, że był to zbiór artykułów pu- 
blikowanych w latach 1884-1888 na łamach „Wędrowca”. Innym gatunkiem były publikacje 
poświęcone malarstwu przełomu wieków, których autorzy nie ograniczali się jedynie do pre- 
zentacji, ale dołączali odautorski komentarz, takie jak: H. Piątkowskiego, Polskie malarstwo 
współczesne, Szkice i notaty, Petersburg 1895 i C. Jellenty, Galeria ostatnich dni, wizerunki, 
rozbiory, pomysły, Kraków 1897. Należy jednak pamiętać, że także one były zbiorami artyku- 
łów wcześniej publikowanych na łamach prasy, a mimo to takie antologie należały do rzadko- 
ści. Świadomi tego faktu byli już ówcześni dziennikarze, wystarczy przytoczyć następujący 
fragment recenzji towarzyszącej ukazaniu się pracy Cezarego Jellenty Galeria ostatnich dni, 
autorstwa Władysława Jabłonowskiego zamieszczonej na łamach „Głosu”: „Studja estetyczno- 
krytyczne, dotyczące malarstwa, należą u nas do rzeczy dość rzadkich. Od czasu znakomitej 
książki St. Witkiewicza Sztuka i krytyka u nas wydanej w 1891 r., wyszło zaledwie parę tomów, 
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do wnikliwszego przyjrzenia się tekstom krytyków sztuki, które powstały 
w omawianym okresie były wątpliwości, jakie towarzyszyły lekturze kolej- 
nych współczesnych publikacji poświęconych, bezpośrednio lub pośrednio, 
obecności symbolizmu w malarstwie polskim przełomu wieków. Artykuły te 
lub fragmenty większych opracowań, dotyczących np. całościowo potrakto- 
wanego malarstwa okresu Młodej Polski, pełne są najróżniejszych definicji 
polskiej odmiany tego kierunku, często nieostrych lub wzajemnie się wyklu- 
czających”. Z przeprowadzonych przez autorkę analiz wynikało, że autorzy 
opracowań pochodzących sprzed II wojny światowej ustalili pewien kanon 
artystów, których uznali za symbolistów i który nie zmienił się w sposób za- 
sadniczy także w opracowaniach z ostatnich pięćdziesięciu lat”, Różnica ry- 


poświęconych naszemu malarstwu współczesnemu” (Wł. Jabłonowski, Kronika literacka i ar- 
tystyezna, „Głos” 12, 1898, t, L, s. 104). Jednak również wspomniane tomy poddaje Jablonow- 
ski krytyce, W związku z tym autorka uznała, że należy się uważniej przyjrzeć różnorodności 
samych tekstów prasowych, prasa bowiem w kraju pozbawionym państwowości i stabilnych 
podstaw ekonomicznych była dominującym narzędziem rozpowszechniania się idei. Można 
wśród nich odnaleźć zarówno pozbawione większej wartości badawczej sprawozdania z wystaw, 
które przyjmują postać inwentarza prezentowanych dzieł, jaki i te, w których refleksja autorsk 
suwa się na plan pierwszy, często kosztem zupełnego pominięcia prac zdaniem autora bezwartościo- 
wych. Odmianę tych sprawozdań stanowią artykuły skupiające się na jednym tylko dziele, na ogół 
aktualnie wystawiany, któremu towa pewien rozgłos, na ogół skandalizujący. Często też 
przy okazji kolejnych wystaw, zwłasz zowych, a w przypadku indywidualnych artystów 
także jako wspomnienia pośmiertne, ukazywały się obszerniejsze artykuły po twór 
czości poszczególnych artystów, bądź całych grup, zarówno tych nieformalnych, jak i sformalizo- 
wanych („Odłam”). Odrębny gatunek dziedziny estetyki, które posiłkują się 
jako cksplikacją wystawianymi obrazami lub odwołują się do twórczości zagranicznych artystów. 
Do ostatniej grupy należą artykuły, które możemy nazwać rodzajem manifestów krytycznych. Z 
czamy do nich artykuły wstępne czy inaugurujące pojawienie się na rynku nowego pisma oraz arty- 
kuły będące odpowiedziami na zamieszczone w innych gazetach uwagi na temat linii programowej 
i zawartości danego organu lub atakujące poszczególnych krytyków oraz zredagowane przez nich 
riposty. Można je zwięźle określić nazwą metakrytyczne, jako że biorą one za przedmiot swojej re- 
fleksji nie samą twórczość artystyczną. ale sposób uprawiania nad nią refleks ystkie powy 
sze typy wypowiedzi prasowych dotyczących sztuki były we wspomnianej pracy analizowane, 
a część z nich pojawi się także w niniejszym artykule. 

* Chodzi o następujące prace: E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX wieku, cz. Il: 
Złoty wiek malarstwa polskiego (1860-1920), Warszawa 1926; F. Kopera, Dzieje malarstwa 
w Polsce, cz. II: Malarstwo w Polsce XIX i XX wieku, Warszawa 1929: J. Starzyński, 500 lat 
malarstwa w Polsce, Warszawa 1950; J. Starzyński, U źródeł sztuki nowoczesnej w Polsce, 
„Sztuka i Krytyka” 3-4, 1956, s. 5-23; T. Dobrowolski, Wstęp do malarstwa Młodej Polski, 
„Sztuka i Krytyka” 3-4, 1956, s. 24-51; T. Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo Polskie, t. I: 
Na przełomie XIX i XX wieku, Wrocław-Kraków 1960; W. Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztu- 
ka, Kraków 2000 (wyd. 1 1965); W. Okoń, Stygnąca planeta. Polska krytyka artystyczna wobec 
malarstwa historycznego i historii, Wrocław 2002. 

10 Do najczęściej wymienianych artystów-symbolistów należą: Jacek Malczewski, Józef 
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suje się jedynie w stopniu pewności, z jakim dowodzi się istnienia w Polsce 
symbolizmu. Autorzy piszący przed 1945 rokiem dostrzegają jeszcze pewną 
odrębność polskiego symbolizmu w stosunku do francuskiego odpowiedni- 
ka, nie umieją jednak w satysfakcjonujący sposób tej odmienności scharakte- 
ryzować. W pracach powstałych po 1945 roku różnice, mimo że intuicyjnie 
wyczuwalne, są marginalizowane lub, jak to ma miejsce w przypadku publi- 
kacji Wiesława Juszczaka, przekuwane w skomplikowane definicje odmian 
symbolizmu!!, Rysuje się też inna tendencja. Otóż wiele ujęć teoretycznych 
prowadzi do wniosku, że symbolizm w malarstwie polskim był kwestią tre- 
ści a nie formy, a więc tego, co malarz chciał powiedzieć poprzez swój obraz 
a nie tego, w jaki sposób to wypowiadał. W niniejszym artykule przedstawio- 
ne zostaną opinie formułowane przez polskich krytyków tuki, które dotyczą 
zarówno symbolizmu en bloc, jak i twórczości poszczególnych artystów wią- 
zanych z tym kierunkiem. 


PRAKTYCZNO-TEORETYCZNY DUALIZM ZRODE 
ROZUMIENIA SYMBOLIZMU W PISMACH POLSKICH 
KRYTYKÓW SZTUKI 


Aby wyjaśnić genezę poglądów polskich krytyków sztuki na symbolizm 
w malarstwie, autorka przeanalizowała najwcześniejsze artykuły prasowe, 
których celem, zgodnie z dekla ami autorów, było przybliżenie polskie- 
mu czytelnikowi francuskiego symbolizmu jako nowego kierunku w sztuce 


Mehoffer, Stanisław Wyspiański, Edward Okuń, Władysław Podkowiński. 

11 Wiesław Juszczak w swojej pracy Wojdkiewi ka, będącej rozprawą doktor- 
ską, wyróżnia następujące odmiany symbolizmu: mimetyczna, nastroju i syntetyczną. Stanowi 
dzie próbę objęcia wspólną nazwą zupełnie odmiennych postaw artystycznych. Sym- 
bolizm mimetyczny jest po prostu rodzajem alegorii. Symbolizm nastroju utozsamiony zostaje 
z wczesną fazą ekspresjonizmu i jest obecny głównie w malarstwie pejzażowym. Symbolizm 
syntetyczny najlepiej odpowiada malarstwu, które Juszczak określa jako modemistyczne. Jed- 
nak sam autor zadaje retoryczne pytanie, czym tak naprawdę różni się ów symbolizm synte- 
tyczny, w jego ujęciu, od realizmu. Błąd popełniony przez Juszczaka polega na wprowadzeniu 
trzech zasadniczych odmian symbolizmu bez uprzedniego przyjrzenia się temu, jak sam termin 
symbolizm funkcjonował w ówczesnej krytyce, a tym samym, jak rozumiała go epoka. Stwier- 
dzając, że „symbolizm nie zawsze operował symbolami”, a jednocześnie zauważając liczne po- 
krewieństwa ,syntetyzmu” z nastrojowością, powstrzymuje się autor przed kolejnym krokiem, 
tj. postawieniem pytania, z czego wynika taki eklektyzm polskiego symbolizmu. Skupiajac się 
na dookreśleniu, jak rozumieć należy jego mimetyzm, nastrojowość czy syntetyczność, nie daje 
odpowiedzi na pytanie, jak termin ten był rozumiany zarówno przez ówczesnych krytyków, jak 
i odbiorców dzieł sztuki. Por. Juszczak, Wojtkiewicz... (przyp. 9), s. 31 in. 
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lat 90. XIX wieku. Na podstawie przeprowadzonej kwerendy można stwier- 
dzić, że pierwsze artykuły dotyczące tego zagadnienia ukazały się na łamach 
trzech najważniejszych polskich tygodników w 1892 roku! były to: Symboli- 
Sci w sztukach plastycznych na łamach „Przeglądu Tygodniowego"", Symbo- 
liści w „Biesiadzie Literackiej”!*, Symbolizm w „Wędroweu”!5, Warto także 
wspomnieć o artykule Symbolizm zamieszczonym w tym samym 1892 roku 
w czasopiśmie „Niwa”!, który był rodzajem podsumowania wcześniejszych 
publikacji. Autorzy trzech pierwszych wystąpień w większym lub mniejszym 
stopniu odwoływali się do tekstu Alberta Auriera opublikowanego w tymże 
roku w kwietniowym numerze „Revue Encyclopediquc”". 

W cyklu artykułów z „Przeglądu Tygodniowego” można wskazać dwie ce- 
chy, charakterystyczne dla polskiej recepcji symbolizmu. Pierwszą z nich jest 
przemieszanie wiernego tłumaczenia Aurierowskiego tekstu z ukrytym ko- 
mentarzem tłumacza. Drugą podkreślanie roli impresjonizmu, jako kierunku 
formułującego postulaty o charakterze formalnym i jednoczesne oczekiwanie 
od malarzy symbolistów postulatów o charakterze ideowym. W niniejszym 
artykule autorka skupiła się przede wszystkim na tekś amieszczonym 
w „Wędrowcu”, bo mimo wielu podobieństw, które łączą go z cyklem z „Prze- 
glądu Tygodniowego” — odwołanie się do teorii Alberta Auriera, podobny ze- 
staw ilustracji” — stanowi on odrębną całość i doskonały przykład przyjętego 
przez polskich krytyków sztuki modelu recepcji nowego kierunku. 


1? Do tego momentu głównym przedmiotem roz 
sjonizm — temat licznych wystąpień prasow 


ań krytyków artystycznych był impre- 
ac Pankiewicza i Podkowiń- 
s ne w latach 1886-1914, 
red, A. Wojciechowski, Wrocław 1967, W Kalendarium odnależć można następujące fakty: rok 
1890 jako datę wystawy w Salonie Krywulta paryskich prac Podkowińskiego i Pankiewicza 
oraz pierwszego wystąpienia przeciwko temu kierunkowi Cezarego Jellenty, rok 1891 moment 
sporej popularności obu mala atak Gersona na ten rodzaj malar- 
stwa. Należy zauważyć, że, o ile w przypisie nie zaznaczono ina stkie cytaty nie po- 
chodzą z antologii ale bezpośrednio z artykułów z epoki, do których udało się dotrzeć autorce, 
zęściowo korzystając z opracowań, częściowo zaś kierując się intuicją. 

13 Symboliści w ych — cykl artykułów autorstwa krytyka, którego tożsa- 
mości nie udało się autorce ustalić zamieszczono w następujących numerach „Przeglądu Tygo- 
dniowego”: 27, 1892, nr 21, s. 256; nr 23, s. 278; nr 24, s. 291. 

14 Symboliści, „Biesiada Literacka” 21, 1892. 

'S W, Gomulicki, W. Ger  „Wędrowiec” 26, 1892. 

16 K, Kleczkowsł 7. 1892 — pierwsza część 
ga część s. 287 i n. 

17 Les Symbolistes, „Revue Encyclopódique”, 1892 (kwiecień). Podaję za: A. Aurier, Sym- 
boliści (1892), przekł. H. Morawska, w: Moderniści o sztuce, wybrała, opracowała i wstępem 
opatrzyła E. Grabska, Warszawa 1971, s. 352-367. 

18 Fragmentom z „Przeglądu Tygodniowego” towarzyszyły następujące ilustracje: frag- 


s. 271 i n., nr 18 — dru- 
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Głównym trzonem tego artykułu jest tekst Wiktora Gomulickiego”, 
w którym autor przyjął postawę negatywną w stosunku do sposobu, w jaki 
rozumiał symbolizm Gauguin”, a jednocześnie starał się umniejszyć zna- 
czenie teorii Alberta Auriera, gorącego zwolennika sztuki tego malarza. 
Cytując francuskiego teoretyka, Gomulicki rzadko czyni to jawnie, z przy- 
wołaniem nazwiska, częściej Aurier występuje jako „jeden z francuskich 


mentowi pierwszemu — Iustracya Mądrości Maurice'a Denis i Pielgrzym podsłonecznego 
świata Odilona Redona; drugiemu fragmentowi — Sielanka na Martynice Paula Gauguina 
i Święta modłąca się Charlesa Filigera; trzeciemu fragmentowi — Wykonanie Symfonii budow- 
niczej Alberta Trachsela i rysunek Pierre'a Bonnarda. Artykuł w „Wędrowcu” otwiera ta sama 
ilustracja, dziwić może jedynie zmiana tytułu pracy Maurice'a Denis z /łustracyi Mądrości na 
Rysunek do Cnoty. Autorce nie udało się niestety dotrzeć do artykułu Auriera, ale po analizie do- 
siępnego materiału nasuwają się następujące wnioski: być może przedrukowano reprodukcję tego 
obrazu do obu artykułów bezpośrednio z artykułu z „Revue Encyclopćdique”, gdzie zapewne speł- 
niał identyczną funkcję, jak w obu omawianych tekstach. Jednak na podstawie informacji umiesz 
czonej w przypisie otwierającym tłumaczenie tekstu Auriera w publikacji Modernisci o sztuce od- 
notowano, że tekst uzupełniały liczne ilustracje, Podaję za Aurier (przyp. 17), s. 352. Należy 
é, że współczesna tłumaczka tekstu, Hanna Morawska, przetłumaczyła tytuł obrazu Denisa 
tak, jak uczynił to autor tłumaczenia w „Przeglądzie Tygodniowym”. Dodatkowo w „Wędrowcu” 
powtarzają się jeszcze dwie ilustracje — reprodukcje obrazów Redona i Filigera, tym razem pod 


identycznymi jak w „Przeglądzie Tygodniowym” tytułami. Artykułowi Gomulickiego towarzyszą 
ponadto następujące reprodukcji 


nidium kobiety Anquetina, szkic do plafonu Roussela, W lesie 
Paula Serusiera i Szycie Eduarda Vuillarda. 

19 Gomulicki, Gerson (przyp. 15), s. 409 i n. 

20 Mam tu na myśli rozumienie symbolizmu jako kierunku w malarstwie posługującego 
się metodą twórczą o charakterze syntetycznym w opozycji do fragmentaryczności właś 
wej impresjonizmowi, jedynie w fazie początkowej korzystającego z różnorodnych elemen- 
tów formalnych i ewoluujący w kierunku malarstwa o cechach dekoracyjnych, uzupełnionego 
o inspiracje sztuką prymitywną, dążącego do płaszczyznowości i porzucenia iluzji malarskiej 
który swoją najpełniejszą formę uzyskał w dziełach malarzy spod znaku Pont-Aven i należą- 
cych do grupy Nabis, a którego teoretycy odwolywali się także do platońskiego idealizmu. 
ostatni postulat pojawia się w pismach Alberta Auriera: „Wszelki przedmiot w naturze nie jest 
niczym innym jak znakiem Idei. Otóż uznać to, to znaczy przyznać artyście możliwość i za- 
sadnosé zajmowania się w dziele podłożem ideowym, które istnieje wszędzie we wszechświe- 
cie i które, według Platona, jest jedyną prawdziwą rzeczywistością — reszta jest bowiem tylko 
pozorem, cieniem — to znaczy, przyznać wreszcie możliwość i zasadność głębszego, bardziej 
ogólnego symbolizmu w sztuce niż ten, który implicite uznali naturaliści” (Aurier [przyp. 17], 
s. 359) i u Rémy de Gourmonta: „Wiem, że w samej definicji Idealizmu transcendentalnego 
trwałe jako takie nie może być pojęte inaczej niż jako osobiste, czyli jako przejściowe, to zaś, 
co jest naprawdę Absolutem, jest nierozpoznawalne i poza możliwością wyrażenia w symbo- 
Jach; a więc symbolizm zmierza jedynie do względnego absolutu, do wyrażenia tego, co może 
stanowić wieczne w osobistym” (R. de Gourmont, Symbolizm [1892]; przekład H. Morawska, 
w: Moderniści... [przyp. 17], s. 288). Ponadto w cytowanym już artykule, charakteryzujac twór- 
czość Gauguina, Aurier napisał: „Można by prawie powiedzieć, że jest to filozofia Platona za- 
interpretowana w plastyce przez genialnego dzikusa” (s. 362). 
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estetyków”*!. Kuriozalny pod tym względem jest fragment, ewidentnie za- 
czerpnięty z artykułu Auriera, który rozpoczyna się od słów: „Ktoś, wylicza- 
jąc praojców nowego kierunku artystycznego, obok mistrzów Asyryi, Egiptu, 
Grecyi królewskiej, Florencyi XIV-ego wieku i Niemiec średniowiecznych, 
wspomniał też mimochodem — japończyków”?, Porównanie z odpowiednim 
fragmentem z tekstu Auriera nie pozostawia wątpliwości: współcześni sym- 
boliści powołują się na Prymitywów wszystkich szkół, mistrzów wszystkich 
epok, w których sztuka, jeszcze czysto tradycyjna, pozostawała nie splamio- 
ną świętokradczymi pożądaniami realizmu i iluzjonizmu. Są oni, mówiąc wy- 
raźnie, potomkami w prostej linii wielkich artystów, twórców mitów z Asyrii, 
z Egiptu, z Grecji epoki królewskiej, potomkami Florentczyków z XIV wieku, 
Niemców z XV, gotyckich artystów średniowiecza a także trochę krewnymi 
Japończyków”?, 

Jedynie czytelnik świetnie zorientowany w tekście Auriera był w stanie 
stwierdzić pochodzenie większości przywołanych przez Gomulic 
tatów, a także rozpoznać źródło licznych trawesta ji; 
pod własnym nazwiskiem. Trawestacje te wypaczały sens słów Auriera. Aby 
się o tym przekonać, wystarczy porównać następujące fragmenty. Gomulicki 
w swoim tekście pi „Mickiewicz, w swej słynnej, «grudniowej» improwi- 
zacyi, aby określić prostotę środków, ja i się posługuje, powiedzi 


Nigdy do rymów myśli nie naginam, 
I nic nie tworzę — tylko przypominam 


«Neo-tradycjonaliści» mogliby z zupełną sł atni wiersz tej 
improwizacyi zastosować do siebie. W istocie da atu same tylko 
przypomnienia. Prace ich przypominają kolejno to malarzów bizantyńskich, 


mistrzów bezimiennych, którzy dziełami swemi korytarze klasztoru często- 
chowskiego tak suto upstrzyli”**, U Auriera odnajdujemy następujący frag- 
ment: „Jest zupełnie oczywiste, że Puvis de Chavannes, Henner, Gustave Mo- 
reau, Carrière, Rodin starą 
średnio oglądane rzeczy; nie szukali oni pięknych form jedynie dla satys 
cji, jaką dają piękne formy, ani pięknych kolorów jedynie dla przyjemności, 
jaką dają piękne kolory; starali się zrozumieć tajemniczy sens linii, świateł 


21 Gomulicki, Gerson (przyp. 15), s. 410. 
2 Tamże. 

3 Aurier (przyp. 17), s. 362. 

24 Gomulicki, Gerson (przyp. 15). s. 410. 
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i cieni po to, aby użyć tych liter alfabetu do pisania pięknych poematów swo- 
ich marzeń i idei; byli oni symbolistami, bynajmniej nie nieświadomie, jak 
dzę, ale nie mówiąc nam o tym, podobnie jak byli nimi Angelico, Mantegna, 
Memling, Dürer, Rembrandt, da Vinci”. 

W obu fragmentach autorzy przywołują podobny zbiór artystów, każdy 
z nich czyni to jednak w zupełnie innym celu. Aurier, powołując się na wiel- 
kich mistrzów z przeszłości, podkreśla znaczenie symbolizmu jako kierunku, 
w którym rozproszone tendencje, obecne w malarstwie przez wieki, osiągnę- 
ły doskonałą postać. Dla Gomulickiego widoczne w symbolizmie inspiracje 
sztuką z prze: i stanowią dowód wtórności i naśladownictwa ze strony 
malarzy-symbolistów. W dokonanej przez Gomulickiego zmianie znaczenia 
wypowiedzi Auriera ujawnia się, obecna w pismach polskich krytyków sztu- 
ki, tendencja do negowania odkrywczej roli formalnych poszukiwań fran- 
cuskich symbolistów. Wypaczenie pierwotnego sensu wypowiedzi Auriera 
powoduje pęknięcie w przedstawianych przez Gomulickiego tezach. Dzie- 
je się tak, ponieważ w bezpośrednich cytatach z Auriera symbolizm jawi się 
jako wspaniały sposób na odnowę skostniałego malarstwa, które zagubiło się 
w niewolniczym kopiowaniu natury. Natomiast fragmenty, w których Go- 
mulicki odwraca sens sformułowań Auriera, wskazują na wtórność prezen- 
towanego kierunku. To negatywne stanowisko zostaje dodatkowo podkreślo- 
ne własnymi wypowiedziami Gomulickiego, np. gdy pisze, że: „Piękne to są 
cele i gorąco przyklasnąć im należy; na nies cie mają one jedną, wielce 
słabą stronę: narodziły się nie z genjuszu lecz, z refleksyi (...) Nie myślę 
przeczać malarstwu praw do wkraczania w dziedzinę fantazyi. Wszystko co 
umysł ludzki może sobie wyobrazić, może też i plastycznie odtworzyć. Ale 
istnieje strefa pojęć niewyobrażalnych, a metafizyka z takiemi właśnie po- 
jęciami ma do czynienia. Więc gdy ktoś mi mówi o malowaniu czy rysowa- 
niu metafizyki, zdaje mi się, że słyszę o zapachu barw lub kolorze zapachów, 
o ciężkości światła lub o świetle ciężaru gatunkowego”%. 

Gomulicki nie negował roli fantazji, ale sprzeciwiał się wkraczaniu w tę 
sferę przy pomocy rozumu i próbom racjonalizacji własnych przeżyć meta- 
fizycznych, które podejmowali artyści. Był to ukryty protest przeciwko for- 
malnym założeniom symbolizmu, zgodnie z którymi sfera ducha wyrażała się 
w obrazie poprzez prowadzącą do abstrakcji syntezę, a ta niewątpliwie wyma- 
gała włączenia w proces twórczy elementów racjonalnych. 


25 Aurier (przyp. 17) 
26 Gomulicki, Gerson (przyp. 15). s. 410 i 411. Przy czym fragment ten jest także silnie in- 
spirowany zdaniem innego krytyka, którego parę linijek niżej sam Gomulicki cytuje. 
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Jeszcze więcej krytycyzmu odnależć można w podsumowującej artykuł no- 
cie Wojciecha Gersona. Zauważa on, że: „„Symbolizmem nazywa się to, co jest 
tylko powrotem do czerpania ze źródeł duchowych lub idealnych. W czemże 
bowiem leży to, co kilku francuzów [sie!], reprezentantów tego objawu mia- 
nem nowości w sztuce zowią? Oto wcale nie w nowych jakichś kierunkach 
duchowych, ale tylko w wyrażeniu zadań znanych, sposobami jak można naj- 
bardziej otrząśniętemi z bezpośredniego naśladowania przyrody, w idealizo- 
waniu formy plastycznej zarówno tak światła, jako też linii i barwy. (...) O ile 
więc symbolizm jest poszukiwaniem, a raczej wykładnikiem poszukiwania 
nowej formy na wyrażenie nowych, duchowych kierunków — o tyle ma prawo 
życia, ale tylko o tyle”?7. Z tej opinii najciekawsze jest ostatnie stwierdzenie, 
zgodnie z którym symbolizm będzie czymś wartościowym w sztuce jedynie 
wówczas, gdy zaowocuje wypracowaniem nowych form mogących wyrażać 
nowe idee. Takich dążeń nie dostrzegał jednak polski malarz w dziełach fran- 
cuskich symbolistów, widząc w nich jedynie wtórność i naśladownictwo. Być 
może odmienność środowiska, z którego wyrósł Gerson sprawiła, że twórcz 
osiągnięcia Francuzów były mu obce i przeszkodziła w przyjęciu ich poszu- 
kiwań formalnych za własne. Warto się pr: argumentom, którymi 
sadniał podział francuskich symbolistów na artystów dobrych i złych. Twi 
dził, że Redon, Denis i Filiger, w swoich odwołaniach do prymitywizmu ma- 
larskiego są po prostu nieszczerzy, w przeciwieństwie do Roussela, Vuillarda 
i Anquetina, którzy poprzez swą dekoracyjność, nawią: ą do prac Puvisa 
de Chavannesa, „trzymają się na wysokości współczesnych zdobyczy sztu- 
ki”28, Poważanie, jakim cieszyła się w Polsce twórczość Puvisa de Chavanne- 
sa, znalazło wyraz także w innych tekstach krytycznych. Charakterystyczny 
jest tu głos krytyka posługującego się pseudonimem Stwosz”. Był on auto- 
rem ciekawego artykułu poświęconego najnowszym trendom w malarstwie 
francuskim, zamieszczonego na łamach ,,Ateneum” w 1896 roku”. Odwołał 
się w nim do opinii poszczególnych artystów francuskich (od akademików 
po Gauguina), z których część, jak zastrzegał, usłyszał osobiście, a pozosta- 
łe czerpał „z ankiet, urządzanych przez niektóre pisma paryskie o tym przed- 
miocie”, W zakończeniu Stwosz dokonał podsumowania i wskazał główne 


Tamże, s. 411. 

28 Tamże. 

29 Pseudonim Alfreda Nossiga. Nossig (1863 — przed 1943), dramatopisarz, publicysta, po- 
eta, filozof. Około 1903 roku zamieszkał w Berlinie i został sprawozdawcą literackim „Nord- 
deutsche Allgemeine Zeitung”. Autor m.in. Szkicéw artystycznych z Wiednia (Warszawa 1894). 
Korespondent ,,Ateneum” w latach 1884, 1893 i 1896, pisywał pod pseudonimem Stwosz. 

30 Stwosz, Malarstwo przyszłości, „Ateneum! 2, 1896, s. 136 i n. 
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przyczyny, jak to określił we wstępie, „rozpasania anarchii w sztuce”*!. Za jej 
przyczynę uznał gorączkowe poszukiwania w zakresie formy malarskiej, któ- 
ra znalazła się w impasie z powodu osiągnięcia przez technikę olejną kresu 
doskonałości. „Po trzystu latach nieograniczonego niemal panowania, techni- 
ka ta doszła do ostatnich swych konsekwencyi, do owego wyrafinowania cho- 
robliwego, jakie widzimy w obrazach Moneta”**. 

Inicjatorem nowych poszukiwań, które miały szansę przełamać ten im- 
pas, był zdaniem krytyka Puvis de Chavannes, który zapoczątkował odrodze- 
nie techniki a/ fresco kontynuowane przez młode pokolenie artystów. Także 
Stwosz, podobnie jak Gerson, zauważył zwrócenie się naśladowców Puvisa 
de Chavannesa w niewłaściwym kierunku i ich schodzenie na manowce do- 
brej sztuki, tłumaczył to jednak ogólnym klimatem epoki: Dzięki temu kie- 
runkowi [zapoczątkowanemu przez Puvisa de Chavannes — przyp. aut.], cho- 
robliwe wybryki malarstwa uspokoją się zwolna, smak oczyści się i uszlachet- 
ni. Chwilowo jednak pociąga on za sobą cały szereg manieryzmów, wypły- 
wających z dekadenckiego usposobienia dzisiejszych artystów. Miast wzoro- 
wać się na dojrzałych, największych mistrzach malarstwa freskowego. sztuki 
prostej i monumentalnej, zwrócono się ku prymitywnym, biorąc u nich, wraz 
z prostotą, twardość rysunku, niezręczność ruchów. (...) Dodajmy do tego mi- 
stycyzm neo-chrzesci ii mi zm neo-chaldejski w guście Sar Pelada- 
na, a zrozumiemy, że zapytać by można, po której stronie większa dekaden- 
cya, czy po tej, która wyciąga ostatnie konsekwencye techniki olejnej, czy 
po owej, która marzy o odrodzeniu techniki al fres 20", Widział on także, 
podobnie jak dwa lata wcześniej Gerson, błąd młodego pokolenia artystów 
przede wszystkim w odwołaniach do prymitywizmu, bez którego nie byłoby 
przecież syntetyzmu Gauguina. Warto także zwrócić uwagę, że Stwosz po- 
strzegał impresjonizm jako kierunek, który wyciągnął z malarstwa olejnego 
ostateczne konsekwencje w zakresie techniki 

W dwugłosie Wiktora Gomulickiego i Wojciecha Gersona doskonale 
uchwytny jest postulatywny charakter polskiej krytyki sztuki lat 90., która 
nie tyle opisywała nowe zjawiska, ile formułowała wytyczne kierunku ich 
rozwoju**, Czynnikiem, który niewątpliwie ułatwiał polskim krytykom sztu- 
ki wysuwanie rozmaitych postulatów, w oparciu o rzekome cechy płócien ob- 
cych malarzy, była znikoma znajomość zagranicznych dzieł wśród polskie- 


31 „Anarchia w sztuce doszła do niebywałego w dziejach rozpasania” (tamże, s. 136). 

32 Tamże, s. 144. 

33 Tamże, s. 145. 

34 Ten postulatywny charakter polskiej krytyki sztuki został dostrzeżony także przez innych 
badaczy, por. Spór... (przyp. 4), s. 9. 
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go społeczeństwa. Zwrócił na to uwagę Waldemar Okoń w swojej pracy po- 
święconej koncepcji historyzmu w malarstwie polskim zawartej w pismach 
krytyków artystycznych wieku XIX i pierwszego 40-lecia wieku XX, pisząc: 
„pisano o dziełach, których większość czytelników nigdy nie miała okazji zo- 
baczyć lub widziała je tylko w formie graficznych lub później fotochemicz- 
nych, czarno-białych reprodukcji”*. Dodajmy, że często były to reprodukcje 
niewyraźne, a pozbawienie ich barwy odbierało im jeden z istotnych elemen- 
tów kształtowania malarskiej ekspresji. Warto dodać, że opiniotwórcza rola 
krytyki była także wielokrotnie podkreślana w artykułach pochodzących bez- 
pośrednio z omawianej epoki*6. 

O ujawnionym w tekstach Gomulickiego i Gersona sprzeciwie w stosun- 
ku do eksperymentów formalnych, jakie niósł ze sobą francuski symbolizm, 
świadczy także tekst Kazimierza Kleczkowskiego*’ zamieszczony na łamach 
»Niwy”, Artykuł ten jest interesujący z dwóch powodów. Po pierwsze, pre- 
zentując wiedzę dotyczącą szeroko rozumianego symbolizmu — oprócz per- 
spektywy malarskiej przywołane tam zostały także elementy związane z fi- 
lozofią czy poetyką — autor ujawnił źródła swej wiedzy, którymi były przede 
wszystkim wcześniejsze artykuły na ten temat pochodzące z polskiej pra 


39 
y”. 


35 Okoń (przyp. 9), s. 16. 

*6 „W (..) propagandzie nowych prądów doniosłą nadzwyczaj rolę odgrywa krytyka, wy- 
stępująca w roli pośredniczki między spragnionymi nowych myśli, uczuć, podniet ttumami, 
a niełatwo dostępnymi dla ogółu przez symboliczno-nastrojowa, liryczno-filozoficzną, ironicz- 
ną, nforystyczną, malarsko-muzyczną formę objawień i wynurzeń — produktami neoromanty- 
zmu. Wdrapywać się na urwiste szczyty wzlotów myśli i wyobraźni nowych mistrzów, lub za- 
puszczać się w przepaściste głębie ich dusz, bez przewodnika doświadczonego, byłoby rzeczą 
trudną i niebezpieczną. Potrzebom chciwych wrażeń tłumów pospieszył dziś zadość uczynić 
tum krytyków, Umieją oni tak zajmująco i barwnie odtworzyć w opowieści własne wspinania 
się i zagłębiania, że wielu słuchaczów poprzestaje na tem, czego się od nich dowiedzieli, nie 
próbując sprawdzić przez własną wycieczkę wrażeń przewodnika. Stąd krytycy stali się dziś 
jeśli nie poczytniejsi, to prawie tak poczytni, jak i wybitni autorowie współcześni, Wpływ za 
ich na umysł jest silniejszy, donioślejszy nieraz niż oddziaływanie arcydzieł literatury, 
tych większość słabo przygotowanych, niezdolnych do pochwycenia wątku myśli i odczucia 
piękności czytelników, zna tylko i sądzi na podstawie ocen i studjów krytycznych”. (Br. Chle- 
bowski, Neoromantyzm współczesny i zależna od niego nowa krytyka, „Książka” 6, 1907, 
s. 216-217). 

31 Kazimierz Kleczkowski (1856-1898) był architektem-teoretykiem. Studiował w kra- 
kowskiej Szkole Sztuk Pięknych, a następnie w Cesarskiej Akademii Sztuk Pięknych w Peters- 
burgu. Autor licznych prac z zakresu estetyki i architektury. 

38 Kleczkowski (przyp. 16). 

3 Kleczkowski (przyp. 16) na s. 287 twierdzi, że odwołuje się do informacji zawartych 
w artykułach z 1892, a zamieszczonych w „Biesiadzie Literackiej”, „Przeglądzie Tygodnio- 
wym” i „Wędrowcu”. Ponadto na s. 288 cytuje fragment artykułu Józefa Weyssenhoffa Nowy 
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Po drugie zamieszczona w nim analiza formalna płócien francuskich symbo- 
listów dostarcza dodatkowych argumentów świadczących o braku akcepta- 
cji ze strony polskich krytyków dla formalnych eksperymentów wyznawców 
nowego kierunku: ,,Do takiej doskonałości, do takiego idealnego, subtelnego 
zrównania treści z formą, dojść usiłuje nowa szkoła malarstwa, tak zwanych 
symbolistów. Jej przedstawiciel, Paweł Gauguin, malarz, snycerz, dekorator, 
ceramista, słowem połączenie talentów Leonarda da Vinci i Bernarda Palissy, 
staje w obronie, w naszym wieku wyszydzonego, wyrazu Ideal, przeciwsta- 
wiając współczesnemu naturalizmowi, sui generis idealizm. Rysowanie figur 
w ogólnych sylwetowych zarysach, z oznaczeniem kilku linij wewnętrznych 
konturów i pokrycie tychże lekkimi tonami, stanowi istotę tego nowego ide- 
alizmu, Obraz p. Denis Mądrość, przedstawia trzy zakonnice, w ogólnych za- 
rysach nakreślone. Jedna z nich, bardzo niewyraźna, twarzą ku widzowi zwró- 
cona, trzyma w małdrzyk ręce złożone, zdaje się przyjmować u wrót klaszto- 
ru dwie inne zakonnice. Główną cechą tego rysunku wybitna niewyrazistość, 
z której wszystkiego domyślać się można, i z tego tytułu utwór ten mógłby 
być uważany za pokrewny z objawami sztuki sztucznego symbolizmu. Mniej 
wyraźnym jeszcze jest Pielgrzym podsłonecznego świata Odilona Redon. 
Inny znów symbolista, p. Renard st autorem rysunku, który o ile domy- 
ię można, przedstawia damę, trzymająca za rękę chłopczyka; całość daje 
żenie popękanej z której. jak z plamy po rzuconej gąbce Leonarda 
da Vinci, wiele domyślać się można”*!. Warto zwrócić uwagę na stwierdze- 
nie o sztuce sztucznego symbolizmu. Po raz kolejny mamy tu do czynienia 
z wartościowaniem przejawów symbolizmu i znowu celem ataków jest sztuka 
Maurice'a Denisa. Echem tej postawy będą późniejsze opinie o naciąganym 
symbolizmie, jako synonimie symbolizmu francuskiego*. O niechęci Klecz- 


fenomen literacki zamieszczonego w „Bibliotece Warszawskiej” w 1891 roku. Autorka pomi- 
nęła omówienie artykułu zamieszczonego w „Biesiadzie Literackiej” (1892, nr 21), gdyż nie 
wniosłoby ono nie więcej do pracy. Przywołuje go w swoich rozważaniach m.in. W. Olkusz, Na 
drodze ku nowoczesności. Drugie pokolenie pisarzy pozytywistycznych o impresjon 5 
bolizmie w malarstwie, w: Z badań nad literaturą i sztuką drugiego pokolenia pozytywistów 
polskich. Studia i szkice, red. Z. Piasecki, Opole 1992 

40 Chodzi o malarza Emile'a Renarda (1850-1930), ucznia Cabanela, popularnego portre- 
cistę i pejzażystę drugiej połowy XIX wieku, który w Ecole des Beaux-Arts zastąpił T. Robert- 
Fleury'ego 

4i Kleczkowski (przyp. 16), s. 287. 

42 „Było też pare prób czysto francuskiego, a więc naciąganego symbolizmu, dokonanych 
przez p. Jabłczyńskiego: zielony szatan knujący zemstę, ogromnie przypominający kolorem 
i ogólną plamą głowę kapusty: dalej jakaś śpiąca czy zaczarowana królewna, z zagadkową sub- 
telnością profilu i uśmiechu i jakąś woskowością cery, coś niby Una albo Usherówna z noweli 
Edgara Poe, lub inna jaka uduszona księżniczka” (C. Jellenta, Świeże powiewy w sztuce, „Ate- 


od suen ce 


73 
uns http:/digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/modus2005/0087 
ao SBS DFG 


kowskiego świadczy też kolejny fragment: „„Niezadowoleni fotograficzną do- 
kładnością malarskiego naturalizmu, adepci «szkoły symbolicznej», zaciera- 
jąc ślady wszelkiej formy, usiłują stworzyć czcze duchy, z treści i eteru uwite. 
Raczej jednak naturalizm, niż nowej szkoły symbolizm, znajduje wobec nauk 
racyonalne usprawiedliwienie. (...) Opuszczać pewne szczegóły, uwydatniać 
jedne, a pomijać inne, jak to ma miejsce w każdym rysunku, jest już idealizo- 
waniem przedmiotu, przez taką technikę malarz bowiem bezwiednie wyraża, 
że nie idzie tu o linje, szczegóły, o materyalną stronę zjawiska, ale o ogólne 
wrażenie. (...) Dziwactwem i dzieciństwem jest więc idealizowanie rzeczy 
widzianych, zapomocą spłaszczania postaci, na podobieństwo z blachy wy- 
ciętej figurki. Takie właśnie wrażenie czyni Mądrość Denisa i Filigera Świę- 
ta modląca się. Jakby zapomocą prasy hydraulicznej «symboliści» wyciskają 
soki żywotne z malarskich postaci, a istoty z ciała i kości złożone, drogą me- 
chaniczną wyprawiają do krainy ideałów. Znikają też postacie z powierzchni 
płótna, a z niemi niepowrotnie, ze sfery umysłowości mogłaby zniknąć sztuka 
malarska. Malarze «symboliści» chcą stworzyć formy i treści doskonały rów- 
noważnik, podobnie jak ich koledzy w zakresie poezyi, kojarzyć bar- 
wy, dźwięki i kształty”*. 

Charakterystyczny dla tego artykułu był także brak ilustracji, autor infor- 
mował jedynie, w których polskich pismach można było zobaczyć niektóre 
reprodukcje. W artykule Kleczkowskiego ujawniła się postawa, która towa- 
rzyszyła generalnej ocenie symbolizmu francuskiego w pismach polskich kry- 
tyków sztuki. Łatwiej godzili się oni na fantastyczność tematyki, która z sym- 
bolizmem sensu stricto nie miała wiele wspólnego, niż na eksperymenty for- 
malne autorstwa Gauguina i jego artystycznych następców. Porzucenie przez 
artystów poszukiwań związanych z perspektywą, prowadzące do traktowa- 
nia obrazu jako powierzchni dekoracyjnej, i syntetyczna forma wchodzących 
w jego skład przedstawień, były zapewne zbyt nowatorskie, aby zachwycić 
krytyków, przyzwyczajonych do realistycznego sposobu obrazowania. Ne- 
gacja formalnych osiągnięć francuskiego symbolizmu miała swoją naturalną 
konsekwencję w przytaczanej już uprzednio opinii, zgodnie z którą za kieru- 
nek eksperymentujący w dziedzinie formalnej uznano impresjonizm, podczas 
gdy symbolizm miał stać się odnową w dziedzinie ducha, otworzyć artystów 
na nowe pola ideowe, dzięki czemu mieli być zdolni zaproponować publicz- 
ności nową tematykę i nowy rodzaj wzruszeń. Uważano go też za kontynuację 


neum" 1, 1895, s. 568). Jellenta daje tu wyraźnie do zrozumienia, że symbolizm francuski jest 
dla niego kierunkiem hochsztaplerów, którzy zatracają wartościowe idee na rzecz grozy i fan- 
tasmagorii rodem z opowiadań Poego. 

43 Kleczkowski (przyp. 16), s. 288. 
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tendencji do idealizacji obecnych w malarstwie niemal od jego prapocząt- 
ków. Podkreślano jego opozycyjność w stosunku do naturalizmu, rozumia- 
nego jako pozbawiony wartości artystycznej mimetyzm, często sięgający po 
brutalną tematykę (nędza, strach, upadek człowieka), jednocześnie odrzuca- 
no eksperymenty formalne Francuzów. Taka postawa była konsekwencją co 
najmniej dwóch zjawisk. Po pierwsze większość krytyków sztuki wywodziła 
się, jak już zaznaczono, spośród krytyków literackich. Jak można stwierdzić 
na podstawie pracy Małgorzaty Tomickiej**, recepcja literackiej teorii symbo- 
lizmu zaczęła się nieco wcześniej, by wspomnieć w tym miejscu tylko artykuł 
Krzywickiego Symbolizm, który ukazał się na łamach ,,Prawdy” w 1887 roku 
Miało to niebagatelny wpływ na sposób recepcji teorii związanych z tym kie- 
runkiem na gruncie krytyki sztuki**, Maria Podraza-Kwiatkowska zauważyła, 
że „krytycy okresu Młodej Polski z reguły zaczynali działalność od studiów 
poświęconych poezji francuskiej”*%. Miało to ogromne znaczenie nie tylko dla 
rozwoju poezji młodopolskiej, ale także dla krytyki sztuki związanej z sym- 
bolizmem. Teorie metafizyczne głoszone przez Auriera czy Gourmonta nie- 
wiele, by nie powiedzieć, że w ogóle, różniły się od założeń symbolistycznej 
poetyki, toteż ten obszar ich rozważań został w Polsce przyjęty niemal bez za- 
s eń. Inaczej rzecz się miała z koncepcjami czysto malarskimi, dotyczący- 
mi kompozycji czy perspektywy. Należy pamiętać, że w tym czasie malarstwo 
polskie było jedynie w części wyswobodzone z akademizmu i historyzmu, zaś 
zwolennicy realistycznego pejzażu spod znaku Gersona dopiero rozpoczynali 
w Warszawie swoją krucjatę i z pewnością nie mieli zamiaru szybko oddać, 
z trudem budowanej pozycji. Toteż o ile w sferze ogólnych koncepcji możliwa 
była akceptacja założeń francuskich artystów i teoretyków, o tyle bezpośred- 


| Tomicka, Symbolizm francuski w polskiej krytyce literackiej (1886-1918), Wrocław 
1987 (= Acta Universitatis Wratislaviensis, nr 756). 

45 Artykułom dotyczącym bezpośrednio symbolizmu malarskiego towarzyszył w ówcze: 
nej prasie szereg tekstów poświęconych poezji symbolistycznej (por. bibliografię, jaką podaje 
w swojej pracy Tomicka [przyp. 44], a także bibliografię zawartą w: Z. Szweykowski i J. Ma- 
ciejewski, Nawy Korbut. Literatura Pozytywizmu i Młodej Polski, t. 13, Warszawa 1970, pod 
hasłem przedmiotowym Młoda Polska, s. 56-77), w których szeroko omawiano także podłoże 
filozoficzno-ideowe nowego kierunku, posługując się przy tym cytatami z rozmaitych autorów, 
m.in. Charlesa Maurice'a. Przykładem tego typu tekstu może być artykuł z 1891 roku autorstwa 
Józefa Weyssenhoffa zatytułowany Nowy fenomen literacki (Maurycy Maeterlinck i dekaden- 
tyzm symboliczny), poświęcony literaturze symbolistycznej, w którym autor wnikliwie omawia 
twórczość Baudelaire'a, Mallarmego, Verlaine'a, Rene Ghila (Traktat o Słowie), Maeterlincka, 
pojawiają się w nim także hasła: „sztuka dla sztuki” i „idealizm”. J. Weyssenhoff, Nowy feno- 
men literacki (Maurycy Maeterlinck i dekadentyzm symboliczny), „Biblioteka Warszawska” 2, 
1891, z. 1, s. 86 i n. 
a-Kwiatkowska, Młodopolskie harmonie i dysonanse, Warszawa 1967, s. 47. 
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nich inspiracji szukano raczej w obszarze prerafaelityzmu i symbolizmu nie- 
mieckiego. Potwierdzeniem tego jest zarówno kwerenda prasowa przeprowa- 
dzona przez autorkę, która ujawniła wyraźną dominację artykułów poświęco- 
nych: Puvisowi de Chavannes, Gustave’owi Moreau, Bume-Jonesowi, Bóc- 
klinowi i Klingerowi*’, jak również opinie wyrażane w ówczesnych tekstach. 
Tak pisał o tym jeden z krytyków tamtego okresu: zliśmy w ślady prerafa- 
elitów, wzbogacając wyobraźnię na płótnach Burne-Jonesa, Waltera Crane’a 
i Rossettiego, uwielbialiśmy eteryczną zwiewność i swobodę Fra Angeliców 
i Botticellich, grał w duszy naszej nie: iertelny Shelley, fantasta Poe, Novalis 
i Bócklin, ów niebotyczny mistrz pędzla, przetapiający naturę na wizje i na- 
stroje niezwykle silne, wysoce plastyczne” 

Wiązało się to z rozumieniem idealizacji nie jako dekoracyjności czy 
płaszczyznowości (a więc pozbawiania malarstwa cech iluzyjności), ale ra- 
czej jako cechy, która odróżniała pejzaż oddany z fotograficzną precyzją od 
takiego, o którym mówiono, że jest nastrojowy. Każe to postawić pytanie, jaki 
był mechanizm, który spowodował, że oderwane od praktycznego kontekstu 
malarstwa teorie francuskich symbolistów zespoliły się w jedno z płótnami 
artystów, których obecnie uważamy co naj j za presymbolistów. Autorce 
wydaje się, że spoiwem okazał się w tym przypadku przyjęty przez ówczes- 
nych krytyków sztuki styl odbioru. 


PRZYJĘTY PRZEZ POLSKICH KRYTYKÓW SZTUKI 
STYL ODBIORU NA PRZYKŁADZIE TEKSTÓW 
POSWIECONYCH SYMBOLIZMOWI 


Zagadnienie stylu odbioru, któremu poświęcona jest niniejsza część arty- 
kułu, dotyczy grupy krytyków sztuki”, którzy pisali na przełomie XIX i XX 


47 Nazwiska Gauguina, jego uczniów i kontynuatorów pojawiają się w latach 90. przede 
wszystkim w czterech wymienionych artykułach z 1892 roku, a następnie dopiero po 1900 
roku, np. w artykule Jana Topassa Młodzi i najmłodsi zamieszczonym w 1908 roku na łamach 
„Życia i Sztuki” dodatku do petersburskiego „Kraju”. 

48 J, Wiśniowski, Dzisiejsi, Wrażenia ze współczesnej liryki polskiej, Jasło 1903, s. 26-27, 
podaję za A. Nowakowski, Arnold Bócklin. Chwała i zapomnienie, Kraków 1994, s. 117. 

* Autorka nie zamierza streszczać szczegółowo dziejów polskiej krytyki, tym bardziej, ż 
spora jej część została już opracowana przez innych autorów. por. przyp. 4 niniejszego artyku- 
łu. Należy jednak zauważyć, że podstawową cechą polskiej krytyki były wielkie spory, głów- 
nie o podłożu ideowym a nie artystycznym, które wstrząsały nią niemal przez cały wiek XIX 
Do tego dochodził wspomniany już postulatywny charakter tej krytyki. Miało to niewątpliwie 
związek z polityczną sytuacją narodu pod zaborami, dla którego strefa twórczości pozostawa- 
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wieku i za przedmiot działalności krytycznej obrali przedstawienie, zinterpre- 
towanie i przybliżenie publiczności odwiedzającej wystawy kierunku zwane- 
go symbolizmem”", Nie oznacza to bynajmniej, że krytycy ci nie interesowali 
się innymi kierunkami, zdarzają się wśród nich tacy, jak Cezary Jellenta, któ- 
rzy równie wiele uwagi poświęcali impresjonizmowi zwłaszcza w kontekście 
jego wpływu na sztukę polską*'. Użycie terminu styl odbioru przenosi nas 
w strefę postulatywną. Jest on wyrazem postawy, jaką krytyk, a także każdy 
inny odbiorca, przyjmuje w procesie odbioru dzieła sztuki. Jest to odbiór zde- 
terminowany nastawieniem, którego źródłem nie jest oceniane dzieło sztuki 
i które często przeszkadza w dostrzeżeniu jego rzeczywistej wartości, Michał 
Głowiński na potrzeby badań literackich zdefiniował styl odbioru jako „kod, 
w obrębie którego realizuje się odbiór”. Zdaniem Głowińskiego w procesie 
analizy tekstów należy odpowiedzieć na pytanie, w jakim stopniu styl odbio- 
ru reprezentowany przez krytyków „respektuje styl dzieł będących przedmio- 
tem recepcji”*. Należy przy tym pamiętać, że styl odbioru jest „zawsze in- 
terpretacją”**. Pojęcie stylów odbioru zaczerpnięte od tego literaturoznawcy, 
do badań nad polską krytyką sztuki XIX wieku wprowadziła Maria Poprzęc- 
ka, poświęcając obszerny rozdział swojej pracy Czas wyobrażony. O sposo- 
bach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku zagadnieniu literackie- 
go stylu odbioru. jaki jej zdaniem cechuje wypowiedzi krytyków 
1860-18805. Zwraca w nim uwagę na proces, w którym krytyka je: 


ła jednym z niewielu swobodnych pól działalności duchowej. Wypowiadając się w kwestiach 
ztuki, krytycy wypowiadali się niejako na tematy polityczne, stąd tak ogromna popularni 
dyskusji o sztuce narodowej, która rozpoczęła się w 1857 roku, na kilka lat przed wybuchem 
powstania styczniowego, a zakończyła wraz z rozpadem ideałów pozytywistycznych i doj- 
ściem do głosu nowego pokolenia artystycznego, które jak Stanisław Witkiewicz próbowało 
walczyć z tym programowym zaangażowaniem sztuki polskiej. Takie nastawienie krytyków 
tym bardziej skłania do zwrócenia uwagi na preferowany przez nich styl czy też może style 
odbioru dzieł sztuki 

50 W trakcie analizy tekstów z epoki autorka dostrzegła pewną powtarzalność nazwisk 
w grupie krytyków piszących o symbolizmie. Nie może to oczywiście prowadzić do konstata- 
cji, że istniała odrębna grupa krytyków-symbolistów, ale uprawnia do stwierdzenia, że pewna 
grupa autorów była na recepcję tego kierunku szczególnie wyczulona. 

5! Świadectwem zainteresowania zarówno impresjonizmem, jak i symbolizmem jest nie- 
watpliwie dwuczęściowy artykuł tego krytyka zamieszczony w „Ateneum”, por. C. Jellenta, 
Świeże powiewy w sztuce, „Ateneum? 1, 1895, z. 1 —cz. I, s. 135-152; z. 2—cz. II, s. 560-583. 

2 M. Głowiński, Style odbioru. Szkice o komunikacji literackiej, Kraków 1977, s. 39. 

53 Tamże, s. 53. 

54 Tamże, s. 54 

5 M. Poprzęcka, Czas wyobrażony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX 
wieku, Warszawa 1986. Chodzi zwłaszcza o rozdział III tej publikacji Literacki styl odbioru 
obrazów, s. 107-148. 
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no „Świadectwem odbioru”*6 — poprzez wydawane sądy, jak i „instrumentem 
jego kształtowania”*, gdyż sugeruje publiczności, jaką postawę należy przy- 
jąć w stosunku do poszczególnych dzieł, dążąc w ten sposób do tworzenia sty- 
lów odbioru. Użyty przez Poprzęcką termin „literacki styl odbioru” oznaczał 
„wprowadzenie w opisie i analizie obrazu elementów właściwych literaturze, 
a malarstwu niedostępnych”5, tj. uzupełnianie obrazu na poziomie opisu o ta- 
kie elementy pozamalarskie, jak np. dźwięk czy czasowe continuum. W tek- 
ście krytycznym istotną rolę odgrywają wówczas parabole, przypuszczenia, 
porównania i metafory**, Charakteryzując ten model krytyki, Poprzęcka ki 
dzie nacisk na uzależnienie pozytywnej oceny dzieła od stopnia adekwatności 
obrazu w „objaśnianiu akcji przez reakcję” oraz istnienie zależności pomię- 
dzy stylem odbioru i gatunkiem tematycznym. W pierwszym przypadku kry- 
tycy szukali w obrazie takiego sposobu przedstawiania poszczególnych po- 
staci, który wskazywałby jednoznacznie na działania, jakie będą one w stanie 
podjąć w przyszłości. Złym obrazem był ten, którego bohaterowie z ich mi- 
nami i ułożeniem ciała nie wskazywali na obrót, jaki przyjmie akcja na nim 
przedstawiona. W drugim o podkreślenie relacji, zgodnie z którą w zależności 
od gatunku tematycznego, do jakiego przynależy obraz, mamy do czynienia 


z danym stylem odbioru, niejako wywoływanym przez gatunek”. Na podsta- 
wie tekstów prezentowanych w niniejszym artykule autorka postara się wyka- 
zać, że związki tego typu występują nie tylko między stylami odbioru i gatun- 


kami tematycznymi, ale także między stylami odbioru i kierunkami w sztuce. 
Ostatnim ważnym zagadnieniem poruszanym przez Poprzęcką jest stopień 
manipulacji przez krytyków stylem odbioru, jaki cechuje widza. Pozytywnie 
ocenia ona formację krytyczną z lat 1860-1880, stwierdzając, że jej przedsta- 
wiciele nie posuwali się „do jaskrawej manipulacji odbiorem” i na ogół pozo- 
stawali w zgodzie „z tendencjami zaprojektowanymi w dziełach”, a dokony- 
wane przez nich deformacje są „raczej wyolbrzymieniem niektórych czynni- 
ków programujących odbiór dzieła i nie pozostają w jawnej z nim sprzeczno- 


$6 Tam: 

57 Tamże. 

58 Tamże. 

$9 Na ten właśnie charakterystyczny rys tekstów krytycznych spod znaku literackiego stylu 
odbioru zwrócił uwagę Waldemar Okoń w artykule poświęconym odbiorowi twórczości Ma- 
tejki, pisząc że: „gdzie jak nie w metaforze i porównaniu ma się ujawniać ów «literacki» styl 
odbioru, o którym ostatnio tyle słyszy inastowieczne style odbioru tw 
czości Jana Matejki, w: Wokół Matejki. Materiały konferencji „Matejko a malarstwo środko- 
woeuropejskie” zorganizowanej w stulecie śmierci artysty, red. P. Krakowski, J. Purchla, Kra- 
ków 1994, s. 124. 

& Por. Poprzęcka (przyp. 55), s. 138. 
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ści™®!, Ta sytuacja zmieniła się po 1890 roku, co zauważył juz Andrzej Nowa- 
kowski omawiając polską recepcję dzieł Bócklina, która przypada na ostatnią 
dekadę XTX wieku i początek wieku XX: „twórczość Bócklina widziana była 
jedynie w perspektywie młodopolskich di dezen artystycznych. Trudno 
się temu dziwić, ale powodowało to, że dość szybko zaczęto twórcę Wyspy 
umarłych «odnosió» nie tyle do jego malarstwa, ile do takiego zespołu po- 
stulatów, wyobrażeń i oczekiwań, które stanowiły pewien potencjalnie złożo- 
ny i uniwersalny program polskiego symbolizmu w ogóle — o ile oczywiście 
wolno nam się powoływać na taki nieistniejący przecież program. Stało się po 
prostu tak, że sztuka Bócklina zaczęła funkcjonować jako synonim symboli- 
zmu — wbrew temu, czym w istocie była”*. 

Krytycy implikując malarstwu Bócklina cechy, które nie były w nim obec- 
ne, dopuszczali się niewątpliwie manipulacji, choć oczywiście trudno dziś 


orzec, w jakim stopniu był to proces świadomy, w jakim zaś wynik stylu od- 
bioru, który za Michałem Głowińskim, Nowakowski nazwa symbolicznym. 


wyróżnić pewną grupę malarzy, o których pisano częściej i chętniej, których 
— mówiąc kolokwialnie — „„Jansowano”. W porządku alfabetycznym są to: Ar- 
nold Bócklin, Edward Burne-Jones, Max Klinger i Gustave Moreau. Najbar- 
akujące jest, że, uznany za wybitnego artystę, Puvis de Chavannes 
nie doczekał się w latach 90. zbyt wielu artykułów monograficznych, pojawia 
j jako niedościgły wzór, inicjator zjawisk, które rozwijają młodzi ar- 
ć, że podobna sytuacja ma miejsce także w przypadku 
impresjonistów i uczniów z kręgu Gauguina 

Opisy poszczególnych dzieł zaprezentowano w porządku chronologicz- 
nym. Pierwszy fragment pochodzi z 1898 roku i dotyczy twórczości Arnolda 
Bócklina. Oto jak Stefan Popowski na łamach „Biblioteki Warszawskiej” 
opisywał jeden z jego obr: „Ona leniwa, senna o doskonałych kształtach 
kobiety w całym tułowiu i nierozwiniętych płetwiastych nogach, przeciąga 
się, leżąc na skale morskiej — tęskni lub marzy. A wokoło kipi fala, więc jej 


1 Tamże, s. 139. 

62 Nowakowski (przyp. 48), s. 86. 

6 Stefan Popowski (1870-1937), malarz, krytyk sztuki. Uczył się w Klasie Rysunkowej 
Wojciecha Gersona, po 1884 r. wyjechał na studia najpierw do Petersburga, a później do Mo- 
nachium. Od ostatnich lat XIX wieku pisał dla „Biblioteki Warszawskiej”, w latach 1908-1913 
był stałym współpracownikiem „Sfinksa”. Zajmował się głównie sztuką powstającą na jego 
oczach, gorący zwolennik modernizmu. 
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towarzysz — tryton wpadł w zachwyt, i porwawszy małego trytonka, podrzuca 
go w górę na potwornej płetwonodze, jak na koniu”*. 

Ten sam autor w trzy lata później na tych samych łamach pisał o innym 
obrazie Bócklina: „Tam, w kącie, jak gdyby ukryty w cieniu olbrzymi wąż 
szmaragdowo, turkusowo, fosforycznie zielony przytula się do dzikiej, mu- 
skularnej, jak gdyby jędrnością słonej wody nasiąkłej, Nereidy, wśród skał, na 
brzegu szumiącego oceanu sterczących. Takie-to rzeczywiste i zwykłe w tem 
otoczeniu skał i oceanu, że aż się dziwnem wydaje, iż pierwej na myśl nie 
przyszło. Idylla! Idylla morska, czyż może być inna? Czyż może ocean wy- 
dać z siebie inne twory, jak taką Nereidę, silną. dziką i namiętną; gdzie swe 
żądze ma zwrócić ta samica, jakiemu czarowi uledz i co innego pieścić, jak to 
wielkie, niezdarne cielsko, tak cudownie bajecznie zielone, iż oczy widza do- 
znają z widoku samej barwy, zmysłowej, prawie dotykalnej rozkoszy. Można 
być zupełnie tępym na sztukę i patrzyć na obrazy oczyma wołu, ale kto choć 
trochę posiada wrażliwości, tego obraz ten wstrząśnie i obudzi się w nim nie- 
określone może, lecz silne, uczucie, które porwie; uczucie, które będzie jak 
gdyby obudzeniem, powrotem do istoty bytu, jak gdyby hymnem wielkim 
wygranym na strunach jego nerwów na cześć wielkiej macierzy — natury. 
Nieśmiertelna żądza, nieśmiertelny odwieczny dreszcz miłości, instynkt od- 
wieczny wszelkich istot pod słońcem i wszystkich zwier: s 
Slin, i wszystkich planet krą 
atomów powiązanych w kształty, wyłaniający się wpośród przepaści wod- 
nych w postaciach tej Nereidy i węża”. 

Około 1903 roku wzrosło zainteresowanie twórczością Gustava Moreau, 
Przyczyniły się do tego dwa wydarzenia: wydanie w 1900 roku biografii fran- 
cuskiego artysty pióra Ary'ego Renana oraz otwarcie w 1903 roku Musće 
Gustave Moreau. Wielu krytyków wskazywało przy tym na fakt, że recepcja 
dzieł francuskiego artysty była zapośredniczona przez słynną książkę Joris 
Karela Huysmansa A rebours®: „A ponieważ Zjawisko, nie tylko dzięki temu, 


4 S. Popowski, Arnold Bécklin. Sylwetka jubileuszowa, „Biblioteka Warszawska” 1, 1898, 
s. 157. 

65 S. Popows! * 1, 1901, s. 480. 

6 Podobną opinię wyraził sześć lat później anonimowy autor Dekameronu szatańskiego 
W „Literaturze i Sztuce” dodatku do „Dziennika Poznańskiego”, pisząc, że: „Głównie za spra- 
wą Huysmansa uchodzi Moreau za dekadenta, który żył w wytwornem odosobnieniu, a będąc 
w posiadaniu sztuki malarskiej stwarzał sobie artystyczne sensacye — z krwi, złota i drogich ka- 
mieni. W A rebours poddał Huysmans duże jego salony świetnej analizie. Lecz zarazem oblał 
jego postać światłem, które jest najwidoczniej jeno odblaskiem Des Esseintes'a, zdegradowa- 
nego bohatera z A rebours. W Moreau odkrył Huysmans — Des Esseintes nareszcie duszę brat- 
nią, której z upragnieniem szukał w twórczości wszystkich czasów. Tymczasem Moreau nie 
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że wisi w Muzeum Luksemburskiem, ale i dzięki temu, że Huysmans w swo- 
im głośnym romansie A Rebours opisał je i przedstawił jako najświetniej 
szy i najcharakterystyczniejszy utwór sztuki dekadenckiej, złączyło się ści- 
śle z nazwiskiem malarza, długi czas uważano Gustawa Moreau za typowe- 
go przedstawiciela «perwersyi» i «jubilerstwa» w malarstwie. To błąd, który 
upadł z chwilą, kiedy otwarto wspomniane wyżej muzeum” c 

Inspiracja tekstami Huysmansa — zarówno A rebours (1 886), jak i Certains 
(1889) — jest widoczna zwłaszcza w tekstach poświęconych osławionej Salo- 
me. Oto fragment artykułu autorstwa Zbigniewa Brodzkiego, opublikowane- 
go na łamach „Ateneum”6$. „Ona w przepychu ciała rozwiniętego jak świeży 
kielich kwiatu, o cudnych, jak melodya, pieszczących liniach i bujna ogniem 
wewnętrznym — to Salome: smukła postać, piersi krwią i warem tętniące, po- 
tęga krasy i ognia młodej duszy. Gdy przechodził koło okna, w którym 
siedziała, spojrzał w jej stronę, a oczy jego były zimne jak stal, i jak stal prze- 
szywające. (...) W szarej dusznej komnacie siedzi w głębi na tronie ten, któ- 
ry panowanie ma, straże stoją obok niego, ona przyszła dokonać zemsty; zna 
straszną potęgę swego uroku i tańczy, aby tego, który panuje, uczynić swym 
niewolnikiem i zażądać głowy, aby pokazać mu, że ma i nad życiem jego 
władanie, aby mieć tryumf nad tym, którego chciała wziąć w niebo giętkiem 
swem, hybkiem, młodem, nietkniętem ciałem, a on ją odepchnął, pogar ził 
nią, Tańczy, pała i szaty odchyla — i zapomina o w tkiem; tańczy i czuje te 
oczy. uwieść je chce, zdumić bogactwem, rozpalić zarzewiem. (...) przed nią 
blask jakiś — w jasnych promieniach głowa i oczy”*. 


iteratura i Sztuka” dodatek do „Dziennika 
Tożsamości krytyka nie udało się ustalić). 
Poeta. Gustaw Moreau, „Tygodnik Ilustrowany” 1, 1903, nr 19, 
372. W tym samym numerze zamieszczono reprodukcje następujących obrazów Moreau: 
a, Tańca Salome, Peri, Edypa i Sfinksa, Me- 
ona, Młodzieńca i śmierci oraz Walki Herkulesa z Hydra. 
Brodzki, Gustaw Moreau, „Ateneum” 4, 1903, z. 11-12, s. 62-75. 

© Tamże, s. 68. Por. Joris-Karel Huysmans, O sztuce, wybrała, opracowała i wstępem opa- 
trzyła E. Grabska, Wrocław 1969, s. 120-121: „Salome, nieruchoma, trzymająca w czarze gło- 
wę Proroka, promieniejącą. przepojoną fosforami, pod szachownicami strzyżonych szpalerów, 
o czarnej niemal zieleni liści (...) Te różnorodne sceny narzucały identyczne wrażenie, wraże- 
nie umysłowego onanizmu, powtarzanego przez ciało czyste; wrażenie dziewicy obdarzonej, 
w ciele pełnym uroczystego czaru, duszą wyczerpaną samotnymi marzeniami, wrażenie kobie- 
ty zapatrzonej w siebie, która w sakramentalnych formułach powtarza w kółko samej sobie po- 
nure modlitwy, podstępne wezwania do świętokradztwa i rozwiązłości, do tortur i morderstw”. 
Cytat ten pochodzi z fragmentu poświęconego w Certains dziełom Gustawa Moreau, widzia- 
nym przez Huysmansa w 1886 r. w galerii firmy Goupil. 


* (Dekameron szatański, 


Zjawiska. 


dei i Ke 
68 


êl 


UNERSITArS- http: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/modus2005/0095 


od suen ce 


w BPO DFG 


W podobnej manierze pisano też o pracach Féliciena Ropsa, które można 
było podziwiać w Warszawie w 1903 roku, na wspólnej wystawie obrazów 
jego i Odilona Redona: „To nie wesoła knajpa (...) cicho wsuwa się kobie- 
ta młoda, może ładna, ubrana nawet dobrze, tylko wszystko już zniszczone, 
wytarte, jak i ona — stoi pod ścianą i stojąc pije absynt, kieliszek po kieliszku, 
zbliżając się do szynkwasu z próżnym i odchodzi z pełnym, dopóki starczy 
jej pieniędzy; tylko oczy, podkreślone fałdem, stają się coraz bardziej mętne, 
blakną i rozlewają się w spojrzeniu tepem i lubieżnem. (...) młode pijaczki na- 
łogowe, pijące absynt jak truciznę, z lękiem, nie dla upicia się, nie dla zalania 
robaka, ale opadnięte, opętane przez demona nałogu, w który wciągnęły się 
przez predyspozycję, słabość i okoliczności””", 

W kontekście symbolistycznym umieszczano też prace prerafaelitów, 
a zwłaszcza bardzo popularnego w Polsce Burne-Jonesa. Tak pisał o jednej 
z nich w 1904 roku krytyk „Życia i Sztuki”, dodatku do »Kraju”, sygnując ar- 
tykuł J. Obst”!. „Jednym z najcharakterystyczniejszych jego poematów malo- 
wanych jest bezsprzecznie Chant d'Amour. | tu wiosna z całym swym czarem, 
i tu kwiaty. A tych dwoje — rycerz i dziewica — którym oto rozbrzmiewa pieśń 
miłości, bezwiednie wpatrzeni w dal, czy w głąb własnej duszy... To wiosna 
im gra ową pieśń cudowną, gra cała przyroda, grają rozkwitte drzewa, stare 
mury wtórują echem, ich własne serca — wi ko zlewa się w jeden hymn 
miłości... a przecież jakaś mgła niewidzialna unosi się nad tem wiośnianem, 
kwitnącem życiem: et la tristesse de tout cela mon âme, et la tristesse de tout 
Gel A 

Dla porządku należy zaznaczyć niektórzy z krytyków mieli świado- 
mość, że tego typu rozbudowane opisy, bazujące jedynie częściowo na obra- 
zie, a w dużej mierze czerpiące z wyobraźni i elokwencji krytyka, są jedynie 
subiektywną interpretacją: „Cóż przedstawia Dramat? Atletycznie zbudowany 
mężczyzna odrywa z pnia drzewa korzeń czy gałąź. U stóp jego leży «odwrot- 
ną stroną medalu» korpulentna niewiasta, którą druga w pozie siedzącej, obej- 
muje ramieniem. Wszystko wiedzący krytycy odgadli bez trudu, że korpulent- 
na dama padła ofiarą jakiejś żywiołowej katastrofy. Umierającą tuli w swych 
objęciach córka, zaś mąż odłamuje kawał drewna, by stanąć do boju z niezna- 


7 Kronika sztuki, „Ateneum” 4, 1903, z. 9-10, s. 158. Można zaryzykować stwierdzenie, 
że autorem Kroniki mógł być cytowany już Zbigniew Brodzki, który w 1903 roku pisywał do 
„Ateneum”. 

11 J, Obst., Burne Jones, „Życie i Sztuka”, dodatek do „Kraju” 22, 1904, s. 3-5. Nie udało 
się niestety ustalić tożsamości krytyka. 

72 Tamże, s. 5. Autorce nie udało się niestety ustalić, czy tekst francuski jest fragmentem 
jakiegoś modnego wówczas utworu literackiego. 
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ną potęgą. Trzeba mieć niesłychanie bujną wyobraźnię, by z marmuru Klin- 
gera wysnuć taką bajkę. Właściwie postrzegamy tylko luźnie skomponowaną 
grupę trzech nagich postaci, których twarze nie wyrażają żadnego głębszego 
uczucia. Ten brak wyrazu w twarzach stanowi najsłabszą stronę dzieła”. 

Mimo tych wątpliwości, ten sposób pisania o sztuce przyjął się także 
w opisach prac polskich artystów, których uważano za symbolistów. Oto je- 
den z licznych tekstów poświęconych słynnemu obrazowi Władysława Pod- 
kowińskiego Szał uniesien”*: „Potwór, przypominający głową, piersią i przed- 
nimi nogami konia, grzbietem, zadem i tylnemi nogami panterę, tygrysa lub 
wielkiego psa, unosi w górę nagą kobietę. Jest on rzucony w przestrzeń, jak 
wściekły poryw, jak kłąb wichru i przenikniony drganiem błyskawicy i drga- 
niem konwulsyi. Zwierz to czarn] atański z wywalonym zajadle językiem, 
pokryty pianą wą długą i zwichrzoną, która się z przepaścistym mro- 
kiem tła stopniowo zlewa, — ma on siłę, ogrom, dzikość i polot rumaka z Apo- 
kalipsy. Miało to być niby wcielenie złych namiętności, porywających kędyś 
kobietę — objaśniali niektórzy. Tylko, że sam on zdawał się ulegać pani i ziać 
na nią gniewem. Ślepie, ogromne i straszne, wysadzone prawie zupełnie z or- 
bity, zwraca ku niej i sądzićby można, że w pętach tej miłosnej czy marzyciel- 
skiej furyi przechodzi męczarnie. A ona? Przymknąw w omdleniu oczy, 
pozwala niby wzdymać się burzy uczuć w swem łonie i straciwszy pamięt 
świata i ludzi mknie — dokąd? Dosyć, że pędzi nieprzytomna prawie, siedząc 
pół-bezwiednie na czworonożnym swym demonie, i luzno obejmuje jego szy- 
ję. Wyraz jej twarzy to rozkoszne odrętwienie, albo sen czarowny, w którym 
dusza, wsłuchana we w ą głąb, daje się łaskotać widzeniom i czuciom 
słodkim, jakby uściskom i pocałunkom kochanka bez żadnego oporu. Jest ona 
stworzona do pieszczoty graniczącej z obłędem. Posiada czar, blask, 
świeżość i złocistość karnacyi, utoczone biodra i lędźwie, wytworny a żywy 
rysunek. Tak wyglądać mogła chyba tylko Leda w chwili, gdy ją Jowisz zmie- 
niony w łabędzia pieścił, albo jakaś Dyana z Poitie Była to prawdziwa 
wspaniałość połączona z delikatnem pięknem budowy. Z pewnością niewielu 
w Europie malarzów potrafiłoby zrobić taką cerę i takąż linię”? 


33 Prost., „ Dramat” Klingera, „Życie i Sztuka” 6, 1905, s. 3. Autorce nie udało się niestety 
é, który z krytyków kryje się pod tym kryptonimem. 

74 Płótno wystawione w TZSP w 1894 roku i wówczas także częściowo zniszczone przez 
artystę, 

75 Jellenta (przyp. 42), s. 562. W podobnej manierze opisywał ten obraz Kazimierz Tetma- 
jer, Obraz Podkow 'urier Codzienny” 76, 1894, podaję za: Teksty o malarzach: anto- 
logia polskiej krytyki artystycznej, 1890-1918, red. W. Juszczak, Wrocław 1976, s. 91 in. 
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W dalszej części artykułu krytyk sugerował, że ów poetycki styl odbioru 
płótna cechował widza dojrzałego, wyrobionego artystycznie, był natomiast 
niedostępny widzowi pospolitemu: „Pospolity zwiedzacz galeryi obrazów 
może tylko zapytać, dlaczego pierś konia zbyt jest szeroką, dlaczego tylko 
jego nogi zadają kłam naturze, czemu barwa włosów kobiety za wiele światła 
rozlewa, a dolna część nogi nieco nabrzmiała. Poza tem widzi on doskonale 
odtworzoną myśl autora i czyta, wyczytaną ideę w swym mózgu przetwarza, 
a skojarzone z nią uczucie we własnym sercu przetapia”6, 

Tym, co odróżnia literacki styl odbioru z lat 1860-1880 od tego z czasów 
Podkowińskiego. jest mniejszy nacisk na „ciąg dalszy historii”, o którym pi- 
sała Poprzęcka, a większy na przeżycia wewnętrzne bohaterów, bez względu 
na to, czy są nimi ludzie, zwierzęta czy potwory. Właśnie owo odczytywanie 
z płótna uczuć i pragnień postaci łączyło w sposób najbardziej bezpośred- 
ni opisy doznań Salome Moreau, widm arturiańskich Burne-Jonesa” i prze- 
pełnionej chucią kobiety Podkowińskiego. Do malarstwa symbolistyczne- 
go krytycy zaklasyfikowali także twórczość Edwarda Okunia. Ciekawie pi- 
sał o tym jeden z nich na łamach „Tygodnika Ilustrow anego”: „Z terminem 
«symbolizmu» zrosło się niesłusznie zupełnie pojęcie zawiłości. Prawda, że 
wiele utworów symbolicznych nie da się jasno wytłumaczyć w sposób rozu- 
mowy, ale zależy to więcej od indywidualności artysty, niżeli od samej isto- 
ty symbolizmu. Grajek Okunia np. jest niewątpliwie obrazem symbolicznym, 
a mimo to każdy, kto nań spojrzy, zrozumie bez trudu intencję artysty. Skrzy- 


7% Jellenta (przyp. 42), s. 563. 

7? Dzieła polskich malarzy często porównywano do prac prerafaelity: „Prace M, Wawrze- 
nieckiego przypominały mi słynne, w kołorycie dziwne legendy» Burne-Jones'a. Nie trzeba 
wzruszać ramionami, przechodząc obok płócien Wawrzenieckiego — o nie! Ani technika tych 
ct: doskonała, brawurowa, ani ich myśl, pelna fantazyi, poezyi, a czasem gryzącej ironii, 
na lekceważenie nie zasługują. Bardzo ładne obrazy: Niewolnica i Legenda. A czyż to nie do- 
skonała satyra, ten przygladajacy się setkom trupów, krwawy król assyryjski Aszczurnasirpał 
[sie!]? Wawrzeniecki to malarz-poeta” (Gilbert, Wystawa wiosenna, „Bluszcz” 22, 1904, s. 
259-260). Autorce nie udało się niestety ustalić, który z krytyków kryje się pod tym pseudo- 
nimem. Jednym z słów-kluczy było hasło „poeta-malarz”, jak zauważa Nowakowski stosowa- 
no je do bardzo różnych artystów: „krytyka nazwała Bócklina «malarzem-poeta. Jeżeli przy- 
pomnimy sobie fakt, iż określenie to stosowano również wobec Gustawa Moreau, Bume-Jo- 
nesa, Wattsa, Klingera, Stucka, Thomy czy Malczewskiego, to dojść musimy do wniosku, że 
bynajmniej nie o wspólne formuły stylowe tu chodziło, trudno bowiem zestawiać na tej samej 
płaszczyźnie Burne-Jonesa z Bócklinem czy Stucka z Malczewskim. Problem polega bardziej 
na propozycji nowego odczytania tego malarstwa, w ramach którego formuła «malarz-poeta» 
miała być metaforyczną próbą uchwycenia i nazwania jego szczególnego waloru. Sztuka sta- 
wała się kreacją, ale też kreacją «zapisywana» dotychczasowym alfabetem ikonograficznym” 
(Nowakowski [przyp. 48]. s. 180-181). 
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pek o twarzy przeduchowionej gra, zasłuchany w dźwięki lejącej się spod 
jego subtelnych palców melodii. Pieśń płynie w dal, a słuchacze drzemią ityl- 
ko niewiasta o rysach pięknych, lecz poważnych, złożyła głowę na ramieniu 
grajka i chwyta z głębokim współczuciem dźwięki muzyki””8. 

Opis obrazu Okunia jest jak streszczenie poematu. Nacisk położony został 
na aktualne uczucia, które targają głównymi bohaterami tej „malarskiej pie- 
śni”, a nie na przeszłe lub przyszłe wydarzenia, które były lub będą ich udzi 
łem. Podobnie prezentowano twórczość innych polskich artystów, których 
pod takim czy innym względem klasyfikowano jako symbolistów. 

Bardzo charakterystyczne dla ówczesnego stylu odbioru dzieł sztuki, któ- 
re wiązano z symbolizmem, było unikanie wszelkich uwag technicznych, któ- 
re mogłyby umniejszyć poetyckość tekstu. A ewentualne uwagi o formalnych 
cechach obrazów zmieniały się w poematy. Aby się o tym przekonać wystar: 
czy sięgnąć do odpowiednich tekstów z polskiej prasy. W cytowanym już 
artykule poświęconym sylwetce Moreau Brodzki pisał o technice mistrza: 
„Obrazy jednych mówią rysunkiem, innych barwą, Moreau mówi dziwnymi 
dźwiękami natury, trudnej do odgadnienia. Jest w jego dziełach coś, co pory- 
wa i wznosi wysoko, zmąca pogodę i jem napawa rozkoszą. (...) Choć nie 
szarpie, jednak rodzi wewnątrz ciche poszepty, które rosną i niecą bóle i roz- 
pacze; grają melodye smutku i tęsknoty i poru jtajniejsze struny du- 

yr, 
Formalny opis 


tąpiony impri stroju, jaki zawarł 
h. W końcowych partiach artykułu Brodzki próbo- 


cał uwagę widza na fakt, ż 
się za nim „cały ocean różnych stanów duszy”$9. Pisał wreszcie, że: „Między 


Tygodnik Ilustrowany” 1, 1905. Podaję za Teksty... (przyp. 75), s. 134. 


80 W. Drost, The Double-Bottomed Idyll: Contemporary Literary Views on Barbizon Land- 
scape Painting. Thoré-Biirger — The Goncourts — Flaubert, w: Barbizon. Malerei der Natur 
- Natur der Malerei, Monachium 1999, s. 408. Krytyk nawiązuje tu, podobnie jak autorzy po- 
przednich artykułów, do rozpowszechnionego w symbolizmie poglądu na funkcję krajobrazu, 
spełniającego rolę lustra dla duszy ludzkiej. Podobne poglądy można wyczytać już w poczji 
Baudelaire’a, który pisał m.in., że drzewa nie są piękne same w sobie, ale „par moi, par ma grace 
propre, par l’idée ou le sentiment que j’y attache”. Kwestia sposobu postrzegania i czytania pej- 
zażu doczekała się we współczesnych badaniach bogatej literatury, by wymienić tylko obszerne 
passusy w pracach Marii Podrazy-Kwiatkowskiej (Zagadnienie polskiego symbolizmu, „Ruch 
Literacki” 1, 1966, s. 24, zob. też M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poezji 
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jego sposobem wypowiadania się a stanami duszy zachodzi wewnętrzny, mi- 
styczny związek”*!. O jakiego rodzaju związek chodziło czytelnik się nie do- 
wiedział. Jako podsumowanie tej metody może posłużyć opis palety barw- 
nej Moreau autorstwa Brodzkiego: „Paleta jego posiada niezwykłą podatność 
i wrażliwość. Podlega niby szyba jeziora tysiącu przemian — to pochmurna, to 
słoneczna, to smutna, to wesoła. Odczuwa ona wszelkie drgania duszy artysty 
i najposłuszniej śpiewa jego pieśń”*, 

Czytelnicy artykułu Ignacego Matuszewskiego™, zamieszczonego w 1903 
roku na łamach „Tygodnika Ilustrowanego”*, mieli niepowtarzalną oka- 
zję obcowania z tekstem autora, który na własne oczy widział prace stynne- 
go Francuza”, Jednak po zestawieniu tego tekstu z artykułem Brodzkiego 
w pierwszej kolejności uderza ich podobieństwo, zwłaszcza w warstwie opi- 
sowej oraz fakt, że z obu artykułów czytelnik niewiele dowiedział ię o for- 
malnej stronie prac Moreau, mimo obiecującego wstępu, jakim Matuszewski 
otwierał jeden z akapitów: „Moreau należy bez wątpienia do tej samej rodzi- 
ny duchów, co Puvis de Chavannes, ale różni się od niego znaczni 
de Chavannes dążył do tego, żeby wszystko, ruch, linie, barwę, kompozy- 


Młodej Polski. Teoria i praktyka, Kraków 1975) i Andrzeja Nowa 
[pr 


owskiego (No 
ym artykule oddzielenie omawiana. 


yp. 48], s. 90 i 179), nie będzie więc w niniejs 
1 Brodzki (przyp. 68), 
8? Ponadto w żadnym mie ulu autor nie wspomina, np. o na wskroś akademickich 
ach malarstwa Moreau. Nie ma tam choćby wzmianki o tym, że w swoich obrazach na- 
wiązywał Moreau do stylu posągów starożytnych, posługując się silnymi kontrastami światło- 
cieniowymi i zbliżając swoje malarstwo do cyzelowanej biżuterii. Mamy natomiast do czynie- 
nia z literackim ekwiwalentem przedstawionych na płótnie historii, nawiązaniami do stylistyki 
Huysmansa, określenia zależności muzycznych rządzących związkami elementów w obrębie 
płótna i położeniem silnego nacisku na problem nastrojowości obrazu. 

83 Brodzki (przyp. 68), s. 75. 

84 Ignacy Matuszewski (1858-1919), krytyk literacki, publicysta, ekonomista. Od 1883 
roku współpracownik „Przeglądu Tygodniowego” (sprawozdania z literatury niemieckiej), 
w latach 1898-1907 kierownik literacki „Tygodnika Ilustrowanego”. W 1898 w formie książ- 
kowej wydał zbiór swoich artykułów publikowanych uprzednio w rozmaitych czasopismach 
pt. Swoi i obcy. Pokrewieństwa i różnice. Zarysy literacko-estetyczne (Warszawa). Następnie 
książkę „kultową” dla pokolenia Młodej Polski — Słowacki i nowa sztuka (modernizm). Twór- 
czość Słowackiego w świetle poglądów estetyki nowoczesnej. Studium kry 
(Warszawa 1902, II wyd. 1904 — zbiór artykułów na temat Słowackiego drukowanych uprzed- 
nio na łamach „Tygodnika Ilustrowanego” 1899, nr 38-39, 41-42, 44, 46) oraz Tivos 
i twórcy. Studia i szkice estetyczno-literackie (Warszawa 1904, tam m.in. przedruk artykułu 
0 Moreau z „Tygodnika Ilustrowanego”). 

35 1. Matuszewski, Malarz-Poeta. Gustaw Moreau, „Tygodnik Ilustrowany” 1, 1903, nr 19, 
s.369in. 

8 Matuszewski odwiedził w 1903 roku paryskie muzeum malarza i pisał tekst pod wply- 
wem tej wizyty, przyznawał się w nim także do znajomości biografii Renana. 
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cyę możliwie uprościć i przez to wysubtelnić; Moreau zdobywa subtelność 
za pomocą środków bardziej złożonych i wyrafinowanych”*7. Stwierdzenia 
te zostały w dalszej części uzupełnione: „Namiętność, ruch, itp. wprowadzo- 
ne w całej swej prawdzie do krainy czystego piękna, wywołują rozdźwięki. 
Dlatego w sztuce oderwanej od życia rzeczywistego, sztuce «idealistycznej», 
symbolicznej, fantazyjnej itp., dążyć należy przedewszystkiem do tego, żeby 
nie zepsuć «eurytmii», tj. doskonałej harmonii form. Posłuszny tej zasadzie, 
Moreau utrwala na swoich obrazach momenty ważne pod względem ducho- 
wym, ale nie troszczy się ani o ekspresyę patetyczną, ani o naturalistyczną 
ścisłość”*$. 

Jednak teksty poświęcone sztuce Moreau nie są jedynymi przykładami 
unikania rozważań o charakterze technicznym w pismach polskich krytyków. 
Podobny brak ścisłości i poetyzacja były także obecne w artykułach poświę- 
conych innym artystom, np. Félicienowi Ropsowi. Zastosowana w nim meto- 
da pisania o sztuce przypomina przytoczone powyżej cytaty. Czytelnik na te- 
mat techniki, jaką wykonał swoje dzieła Rops, dowiedział się niewiele. W tej 
kwestii wystarczyć musiało stwierdzenie, że „u Ropsa w szystko (...) wycho- 
i z pod rylca w doskonałej, artystycznej formie, jako widzenie, nie tracąc 
nic ze swej grozy”*. Pytanie o styl prac obu artystów pozostało bez odpowie- 
dzi. W przypadku Ropsa można mówić o dwóch zdaniach podsumowujących 
jego dążenia formalne: „nędza, występek, brud, choroba, wyrafinowanie i po- 
tworności, rysujące się środkami Ropsa w wyobraźni rozpalonej, pełnej gora- 
cego, dusznego dymu i wonności, światła podejrzanego i pięknego, wyrażo- 
ne w wyjątkowej formie artystycznej, która z tych obrazów robi prawdziwsze 
«kwiaty zła», aniżeli te same kwiaty Baudelaire'a. To nie sztuka akademicka, 
lecz wyraz, wyrażanie się człowieka, który żył i rysował tak, jak inni mówią, 
robią, nie krytykując siebie, nie oglądając swojej podszewki, bez drugiego 
«ja», które by z boku krytykowało to wszystko, pytało, na co to, po co, dla 
kogo, czy moralne, czy prawdziwe”? Ten sam autor próbując zmierzyć się 
z formalną stroną prac Redona, pisał o nim jako o „rodzaju artysty pierwotne- 
go w swej wyobraźni i w swoich środkach”, który odkrywał „duszę prawdzi- 
wie pierwotną a nastrojoną mistycznie”*!. 


87 Matuszewski (przyp. 85), s. 369. 

88 Tamże, s. 372. 

* Kronika sztuki, „Ateneum” 4, 1903, z. 9-10. s. 159. Można zaryzykować stwierdzenie, 
że autorem Kroniki mógł być cytowany już Zbigniew Brodzki, który w 1903 roku pisywał do 


„Ateneum”. 
% Tamże. 
91 Tamże. 
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Nieco dalej nastąpiło zaskakujące porównanie. Autor wykazał podobień- 
stwo malarskiego niedołęstwa Redona do upośledzenia, jakie cechowało wy- 
mowę polskiego rzeźbiarza Kurzawy??. Zastosowanie porównania z obszaru 
językowego do scharakteryzowania malarstwa po raz kolejny kieruje myśl ba- 
dacza ku literackiemu stylowi odbioru. W 1901 roku Michał Mutermilch na 
marginesie wywodów o sztuce współczesnej zawarł następujące uwagi: „Roz- 
poczyna się więc dla sztuki okres nowy, trwający aż po dzień dzisiejszy, któ- 
ry nazwaćby można okresem sztuki psychologicznej albo duszoznawczej. (...) 
Zespala się w pracy wszystkich pisarzy-duszoznawców i nastrojowców dwo- 
jakiego rodzaju dążenie: możliwie subtelna analiza nastroju i pragnienie wy- 
wołania odpowiedniego oddźwięku w duszy widza, słuchacza lub czytelnika. 
(...) To samo, co o powieści, dramacie lub poezyi można powiedzieć i o całej 
dziedzinie sztuk plastycznych. Oddanie jakiegokolwiek stanu psychologicz- 
nego i wywołanie go, oddanie jakiegoś nastroju i wytworzenie go — oto cele 
i dążenia współczesnego pendzla i dłuta. Bócklin, który oczyma swej naiw- 
nie dziecinnej, pogańskiej duszy zapatrzył się w błękitnie uśmiechnięty świat 
grecki, jest w rzeczywistości niczem innem, tylko nastrojowcem. O nastrój 
i tylko o nastrój chodzi mu również w tych przepięknych, tchnieniem nowej 
duszy owianych dziełach, jak: dwie Wille nad morzem, V 
mierci. U nas do takich typowych nastrojowców należą: Józef Chełmoń- 
ski, Laszczka, Edward Okuf Wojciech Weiss, artyści różni w środkach i róż- 
ni w motywach, mający jednakże ten sam cel”. 

Fragment ten jest charakterystyczny dla sposobu pisania ów snych kry- 
tyków ze względu na podkreślanie roli nastroju w sztuce, o: e względu 
na łączenie w jedną grupę artystów, w oparciu o rzekomą wspólnotę celów 
z pominięciem różnie formalnych dzielących ich obrazy. Charakterystyczne 
jest też przeniesienie tez powstałych na podstawie analizy literatury w dzie- 
dzinę sztuk plastycznych. Podobnie ogólnego charakteru są rozważania Ste- 
fana Popowskiego czynione na marginesie omawiania sztuki Maxa Klingera. 
Krytyk zadaje m.in. pytanie o istotę modernizmu: „Dla tych [historiozofa czy 


92 Tamże. Autor Kroniki próbował w taki, jak się autorce wydaje, dość nieudolny sp 
przybliżyć istotę twórczości Redona. Jednak fragment ten, właśnie dzięki użytemu porówna- 
niu, wyraźnie wskazuje na preferencje autora artykułu, które sytuują się po stronie malarstwa 
Redona. Wystarczy przytoczyć fragment rozwijający porównanie niedołęstwa Redona i Kurza 
wy. Ten drugi zdaniem autora Kroniki mimo przemawiania jedynie „tzei 


ownikami w p 
padku pierwszym, trybami bezokolicznymi, wykrzyknikami i gestami (... 


mówił lepsze rze- 
czy, niż Tarnowski z całą swoją wymową”. Jak można przypuszczać, podobnie rzecz ma się 
z malarstwem Redona, poprzez które wyraża artysta więcej treści niż malarze posługujący się 
skomplikowaną techniką. 

83 M. Mutermilch, Droga sztuki (Uwagi i 


żenia), „Ateneum” 1, 1901, nr 2, s. 331 


88 


sce os e 
UMYERSNATS http: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/modus2005/0102 DFG 
Ree ees © Unierstisbiictek Heidetverg 


kolekcjonera — przyp. aut.] modernizm w sztukach plastycznych jest to zerwa- 
nie z odtwarzaniem natury i z odtwarzaniem jak najbardziej naturalnem, łu- 
dzącem. Naprzykład: anioł, centaur, pegaz i w ogóle obraz, który takie i tym 
podobne postaci w ramach mieści, jest wedle nich produktem modernizmu. 
Realizm zaś, to zgoda z zoologią, anatomią, botaniką, to zwykły człowiek, 
zwykły koń, ptak, rośliny, niebo”4. Ale zdaniem autora w taki sam sposób, 
jak modemisci „postępowali Assyryjczycy, Grecy i cała sztuka starożytna”. 
Kontynuując swoje wywody pisał: „Więc może sam sposób wyrażania, może 
chwiejność konturu, lub podkreślone jego uogólnienie, może rozwiewność 
cieni, brak bryłowatości, przesada w barwach; lecz to znów nie modernizm, 
bo przesadne kontury cechowały właśnie najpierwsze zaczątki sztuki malar- 
skiej, przesadę w barwach spostrzegamy u malarzy, najbardziej zapędzonych 
w badanie prawie że przyrodniczych zjawisk wzrokowych, dążność do uogél- 
nienia występuje częstokroć w dziełach, najrealniejsze wyobrażających zda- 
rzenia. (...) Więc może temat sam, drastyczność treści, nagie ciało kobiece, 
lub zdarzenia, o których w towarzystwie mówić nie wypada, są tym rysem 
szczególnym, który wyróżnia ów «modernizm» wśród tematów sztuki pra- 
wowitej”?5, 

Ostatecznie Popowski zrezygnował z określenia czym był modernizm, za- 
dowoliwszy się stwierdzeniem, że: „W sztuce ri może tylko nieudolnoś 
płytkość i jałowość. Zaś celem j 
zmysły, przenosić jak najdelikatniejsze drgania jednej duszy w drugą”. Zda- 


ychodziło im wypowiedzieć się w kwestiach formalnych. Tym bardziej 
akujące jest odkrycie, że ta rzekoma nieumiejętność pisania o formie 
dzieł uznanych za symboliczne, nie przeszkadzała krytykom rozwodzić się 
na tematy formalne w związku z impresjonizmem. Dodać należy, że pomijali 
wówczas niemal całkowicie literacki opis przedstawionych na płótnach scen. 

Jak już wspomniano, najwięcej wystąpień krytycznych dotyczących im- 
presjonizmu pojawiło się w prasie polskiej na fali wystawy Podkowińskiego 
i Pankiewicza po ich powrocie z Paryża”. W 1890 roku na łamach „Ateneum” 
stały redaktor Przeglądu Artystycznego, występujący pod pseudonimem Ołó- 


94 S, Popowski, Pogadanka artystyczna. Kilka słów o Maksie Klingerze i nowych dążeniach 
w sztuce, „Biblioteka Warszawska” 1, 1902, s. 113 

95 Tamże. 

% Tamże, s. 115 

97 Zob. J. Malinowski, Impresjonizm w polskiej krytyce artystycznej lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych XIX wieku, w: Myśl o sztuce. Materiały sesji SHS, Warszawa 1976, s. 187-- 
198. 
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wek, zamieścił pod hasłem Jmpresyonizm w Warszawie następujące uwagi do- 
tyczące malarstwa Pankiewicza i Podkowińskiego: ,,przyswojona tu została, 
jak dotąd przynajmniej, techniczna maniera malarzy francuskich o wspólnym 
kierunku, która u obu artystów, o różnicach znanych poprzednio i znacznych, 
zjawiając się w formach tu zbliżonych do jednego typu, dostatecznie dowo- 
dzi, iż zaciężyła nad nimi jednakowo jedna wielka indywidualność artystycz- 
na, lecz zapożyczona od niej została bardziej dopiero formuła artystyczna, 
istota jej niedostatecznie jeszcze przeszła w krew organizmu artystyczne- 
go™?S, W dalszej części artykułu autor przedstawił własny sposób rozumienia 
artystycznej formuły impresjonizmu, zestawiwszy ze sobą dwa obrazy Pan- 
kiewicza™: „Bardzo ciekawem jest zestawienie tego obrazu [Targu na kwiaty 
— przyp. aut.] z wiszącym w tej chwili naprzeciwko (...) Targiem za Żelazną 
Bramą. Tam szukanie prawdy w wybomem kończeniu szczegółów, za pomo- 
cą tonów rozbitych na liczne odcienia, — w 7argu na kwiaty zaś, dążenie do 
otrzymania efektu ogólnego, za pomocą plam i plamek ogólnych, zestawień 
tonów jaskrawych pierwotnych, jak gdyby z rozłożonego na barwy promienia 
świetlnego, z otrzymanego przez pryzmat widma słonecznego, z wyłączeniem 
umyślnem (co należy do teoryi) ścisłości rysunkowej. Porównanie to daje do- 
skonałą miarę, jak zmiana kierunku jest zupełną i zarazem, jak przeobrażenie 
odbyło się gwałtownie i szybko”!%, 

Jak wynika z powyższego cytatu, nie było w nim miejsca na anegdotę; 
krytyk, skupiwszy się na prezentacji zagadnień formalnych, ani słowem nie 
wspomniał o tym, co działo się na obrazie. W dalszej części artykułu w spo- 
sób wyczerpujący wyjaśnił także zasadę pleneryzmu!”! i w podobnej, nazwij- 


98 Ołówek, Przegląd Artyst 
ło się ustalić. 

9 Autor zestawia tu powstały przed wyjazdem do Paryża Targ za Żelazną Bramą i nama- 
lowany w Paryżu Targ na kwiaty. 

100 Ołówek (przyp. 98), s. 335. 

101 Por, tamże: „Zasada bowiem, nazywana plain-air [siet], polega na zachowaniu ścisłem 
stosunków i odcieni koloru i światła w obrazach przedstawiajacych sceny na otwartem powie. 
trzu, Ponieważ zaś przedmioty w tych warunkach widziane są oświetlone nie tylko pojedyn- 
czym strumieniem światła, jak w pracowniach lub mieszkaniach, lecz przez całą masę promieni 
światła krzyżujących się i odbijających w powietrzu, przeto przedstawiają się one oku w pla- 
mach łagodniejszych, pozbawione silnych kontrastów świetlnych i gry silnej kolorów lokal- 
nych, otrzymywanych zwykle na tle pracownianych głębi lub zamkniętych mieszkań” (s. 3 
idalej: „Zasada więc sama jako zupełnie racyonalna, wypływająca z warunków rozkładu i usto- 
sunkowania tonów w samej naturze, zasada więc faktycznie i optycznie naturalna nie może, 
jako podstawa malarstwa realnego, ulegać nawet dyskusyi i uznaną została ogólnie; a jeżeli 
w miastach o bogatej produkcyi artystycznej zrodziła obok zdrowej sztuki i manierę, to dzięki 
także wzięciu formy powierzchownej, czyli tonu szarawo-białawego za cel nie za środek, który 


„Ateneum” 2,1890, s. 335. Tożsamości krytyka nie uda- 
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my ją techniczną, manierze opisał malarstwo Wyczółkowskiego!%3, Oczywi- 
ście można by dowodzić, że krytycy, których cytowano w związku z symbo- 
lizmem byli być może mniej wyrobieni, w przeciwieństwie do dysponujących 
solidnym warsztatem krytycznym autorów tekstów o impresjonizmie. Ale 
twierdzeniu takiemu przeczą fakty. Oto cytaty z dwóch artykułów napisanych 
przez Jana Topassa'”*, Pierwszy z nich prezentuje sylwetkę i twórczość Fan- 
tin-Latoura, drugi Aubreya Beardsleya. Na początek myśl otwierająca artykuł 
o Fantin-Latourze: „Osobowość jego służyć by mogła za łącznik, a ześrodko- 
wałaby i dążenia naturalistów, i manierę impresjonistyczną, i rodzący się po 
nich mistycyzm i symbolizm. Objąłby on cały cykl poszukiwań w sztuce no- 
woczesnej: od Courbeta, Zoli, Maneta — aż do Wagnera i Mallarmego, Verla- 
ine'a, a nawet do Puvis de Chavannesa i Gustawa Moreau”!*. 

W zacytowanym fragmencie symbolizm nie był już jednym z wielu nurtów 
sztuki końca XIX wieku, które rozwijały się mniej więcej równolegle (taką 
perspektywę można zauważyć w artykułach sprzed 1900 roku), ale kierun- 
kiem zamykającym pewien etap poszukiwań artystycznych, którym początek 
dały prace realistów i które poprzez naturalizm i impresjonizm ewoluowały 
ku twórczości symbolistycznej. Topass zaliczył Fantin-Latoura do malarzy re- 
alistów wywodzących się ze środowiska miesz: kiego i jako takiego nie- 
zwykle go cenił. Postawił mu jednocześnie zarzut, że jego płótna znacznie tra- 
ciły na wartości, gdy malarz próbował swoich sił w dziedzinie symbolizmu: 
„jest Fantin o wiele pośledniejszym od wewnętrznej swej wartości wtedy, 
kiedy oddala się od drogi jedynej, jaką mu jego geniusz wytyka, a iść usiłuje 
w ślady tych twórców, którzy wszelkie wrażenia transponują naturalnie i bez 
wysiłku na wizye, «apercepują» oderwane myśli obrazami; u których zapach 
ma swój kolor, smak swój ekwiwalent w formie, a dźwięki kształt przywołu- 
ją przed oczy. Zachodzi pytanie, skąd wywodzi się ta dwoistość w twórczo- 
ści Fantina; czemu przypisać należy wahania tak pewnego i tyle świadomego 


dopiero nale słością, jak również dzięki podatnemu do odtwarzania w tem 
pojęciu motywowi otwartej przestrzeni i dnia pochmumiego” (s. 336-337). 

102 Zob. tamże, s. 336: „Wszystkie komunalne podmalowania i przemalowania, właściwość 
obrazów tak zwanych pracownianych, ustępują miejsca grze tonów silnych, szczerych, za każ 
dym razem innych, odtwarzających bezpośrednie wrażenia artysty z wielką męską samodziel- 
nością i energią, świadomością celów, mistrzostwem środków w ich prostocie i grubiańskości 
niemal”. 

103 Topass mógłby być wyjątkiem wśród krytyków, mieszkał głównie we Francji, tworzył 
prace o charakterze syntetycznym na temat sztuki polskiej. Jednak mimo pobytu w odmiennym 
od polskiego środowisku artystycznym, widoczne są u niego podobne tendencje, jakie będą 
obecne także w artykułach innych polskich krytyków. 

104 J, Topass, Fantin-Latour (malarz i litograf), „Biblioteka Warszawska” 2, 1908, s. 158. 
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umysłu; skąd owa sprzeczność wrodzonego naturalizmu jego, z sztucznym, 
nakazanym symbolizmem i Wagneryzmem wmowionym: skąd owo zamiło- 
wanie anachroniczne do alegoryj z czasów Ludwika-Filipa, a skąd ten wod- 


nisty mistycyzm. (...) Jak tu z takiemi wartościami, z takiem usposobieniem 
ize skłonnością taką przystąpić do kompozycyj fantastycznych, do transkryp- 
cyj arcydzieł muzyki, do utrwalenia plastycznego najlotniejszych, najbardziej 


znakomitych zwidzisk: zwid: iękami (...) poprzestać musi 
na tytule i stanowisku mistrza pozytywnego ideału, a jego przygodny i zgoła 
podstawiony (...) mistycyzm ostać się nie potrafi realnej jego naturze, mate- 
ryalizmowi przyrodzonemu, z wiekowych atawizmów powziętym”!5 Istotny 
jest przy tym fakt, że Topass nie był bynajmniej przeciwnikiem symbolizmu, 
czego dowodem jego artykuł omawiany poniżej, Niewątpliwie natomiast 
uważał, że gdy Fantin odchodził w swoim malarstwie od realizmu ku sym- 
bolizmowi, to osiągał znacznie gorsze rezultaty artystyczne. Oczywiście To- 
pass opisywał tematyczną stronę prac Fantina — przypominało to zresztą spis 
inwentaryzacyjny dóbr jakiejś mieszczańskiej rodziny i było bardzo odległe 
od literatury tworzonej wokół obrazów uznanych za symbolistyczne — a 
święcił także dość obszerny akapit na opisanie jego techniki mą 
łowatość i wibracye razem osiąga w nich [tj. swoich obrazach pr aut.] 
mistrz za pomocą drobnych dotknięć pędzla; nakłada mocno, pó źniej skro- 
baczką zeskrobuje, w prążki niejako, wzdłuż płótna osiadłe grudki farby, po- 
zostawiając wszakże — gdzie tego modelacyja wymaga — wytworzoną imy 
stami mi szorstkość powierzchni, zahaczającą światło i blask. Przy- 
gotowany tak, chropowaty podkład przeciera na sucho lekkimi laserunkami, 
nie męczy malowidła i zachowuje mu przeto świeżość koloru i delikatność 
niezmierną. Walory i ustosunkowanie płaszczyzn znakomite, umiarkowanie 
w zestroju tonów, harmonijność i spokojny dźwięk, poważna słodycz cechu- 
ją obrazy Fantina”!%, Równie wyczerpującego opisu doczekała się stosowana 
przez Fantina technika graficzna: „Podobną (w rezultatach oczywiście, a nie 
w procederze) jest technika jego litograficzna. Aby posiąść efekty wibracyi, 
przenosi z gruboziarnistego papieru na kamień rysunki swe i nadaje tą drogą 
rycinom świetlistość i plamiastość drgającą, równą olejnym utworom. Posłu- 
guje się tu także skrobaczką dla upowietrznienia cieni, dla złagodzenia przej 
od niuansu do niuansu i otrzymuje obok ogólnego wrażenia barwności uroz- 
maiconej i bogatej, czernie o głębi złudnej, srebrne szarości, przejrzyste i sub- 
telne nad wyraz”!07, 


105 Tamże, s. 160 i 164. 
106 Tamże, s. 166. 


107 Tamże. 
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Powyzsze fragmenty sa najlepszym dowodem na to, Ze tajniki technik ma- 
larskich nie były krytykom obce. Jednak analiza artykułu dotyczącego Au- 
breya Beardsleya przynosi zaskakujące wnioski. Wystarczy przytoczyć nastę- 
pujące fragmenty: „Takiemi plastykami-muzykami są: Puvis de Chavannes, 
Odilon Redon — intuicyjnie; Beardsley zaś — zupełnie świadomie. Kompo- 
zycyje Beardsley’a często nie mają określonej idei, służą jeno do wydobycia 
stanów czuciowych, jakie gdzieś w głębi duszy drzemały. One to właśnie, te 
zaklęte w nas wizje, dzięki zderzeniu dwu fantazji: artysty i naszej, zjawiają 
się nagle — wyraziście i żywo. (...) Daje to możność uzupełnienia, domyśle- 
nia się wielu rzeczy, dyskretnie nam do odczucia pozostawionych. Widzimy 
coś podobnego u symbolistów w literaturze. (...) Maluje przyjemność, a nie 

zczęście, kaprys, a nie pożądanie, upór, a nie wolę, zachciankę, a nie chęć. 
(...) Uprawia on tę samą retorykę, co Baudelaire":%, Opis ten świadczy, że 
niewątpliwie mamy do czynienia z prezentacją twórczości malarza-symboli- 
sty, malarza, którego zadaniem jest przedstawienie świata idei. Padają w nim 
stwierdzenia o byciu „typowym mózgowcem”!©%, a także o tym, że „godła 
swe i symbole artysta zewsząd czerpie, tworzy je proste, na wzór rebusowych 
symbolów, a jasne i logiczne, jak algebraiczne równanie”'", Należy zwró- 
cić uwagę, że oba elementy: charakteryzowanie symbolizmu jako rebusowe- 
go i podkreślenie jego mózgowego charakteru, powtarzają się dość często 
w artykułach dotyczących symbolizmu. Można je zaklasyfikować jako jed- 
ne z podstawowych wyznaczników symbolizmu francuskiego w oczach pol- 
skich krytyków. Można też zaryzykować wniosek, że w przeciwieństwie do 
twórczo opartej i na zapisie wrażeń i uczuć, utożsamiano symbolizm, głów- 
52 którego podstawową formu- 
łą był rodzaj malarskiego rebusu, o niemożliwego do rozwiązania. Jed- 
nak po tym wprowadzeniu w sztukę angielskiego rysownika nastąpiły literac- 
kie opisy jego obrazów, podobne do tych z innych przytaczanych artykułów. 
Kwestie stylu pojawiły się w postaci nieprecyzyjnych stwierdzeń: „Aubrey 
ley nie rysuje form ludzkich z realistyczną ścisłością; wyłamuje się on 
z lemanstwa!"! «rzeczy prawdziwych» i dąży zawsze w stronę abstrakcyjne- 


finks” 2, 1908, s. 513-515. 
kiem swojej doby. typowym mézgoweem”. 


110 Tamże, s. 516. 
111 Być może wyraz ten jest pochodną gr. lemma (rzecz przyjęta), z którego wywodzi się 
termin log. założenie. Być może chodzi o to, że malarz odbiegał od ogólnie przyjętej realności 


rzeczy, o czym zresztą świadczy dalsza część cytatu. Podaję za W. Kopaliński, Słownik wyra- 


zów obcych, Warszawa 2000. 
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go kształtu. Buduje on świat według własnego widzimisie, zgodnie ze swoją 
ideą, w głowie, a nie na źrenicy (...) jest zawsze ornamencistq” "2. 

Porównanie metody krytycznej we wszystkich artykułach dotąd przedsta- 
wionych w tej części pracy, skłania do przyjęcia wniosku, że podczas oma- 
wiania dzieł zaliczanych do impresjonizmu (lub realizmu), nacisk położony 
został na ewolucję techniki malarskiej, na formalny aspekt dzieł, natomiast 
twórczość łączona z symbolizmem skłaniała autorów do korzystania ze sty- 
listyki pokrewnej raczej literaturze niż malarstwu. Zestawienie dwóch arty- 
kułów Topassa pokazuje różnice w opisie dzieł artystów kojarzonych przez 
danego autora z odmiennymi formacjami artystycznymi. Przy założeniu, że 
to raczej tekst, a nie nieliczne ilustracje zamieszczane w gazetach, stanowił 
źródło wiedzy o nowych kierunkach, elementy, na ki w tekście położono 
nacisk, zaczynają być utożsamiane z wyznacznikami danego kierunku. Jeśli 
w tekstach poświęconych impresjonizmowi autorzy zwracali uwagę na for- 
malną stronę opisywanych dzieł, natomiast w przypadku malarzy kojarzo- 
nych z symbolizmem skupiali się raczej na literackiej stronie ich obrazów, 
czytelnik mógł wyciągnąć z tego wniosek, że wyznacznikiem impresjonizmu 
są poszukiwania czysto formalne, symbol jest rodzajem fantasmago- 
rycznej opowieści, w której środki artystyczne mają znaczenie drugorzędne. 
Z tej perspektywy istotą symbolizmu wydawało się przekazywanie idei przy 
pomocy dostępnych środków artystycznych, nawet czysto akademickich 
daniem krytyka było odnalezienie w obrazie odbicia tej idei i stworzenie jej 
ekwiwalentu słownego. Niewątpliwie recepcja dzieł sztuki w latach 90. wieku 
XIX różniła się od recepcji dzieł sztuki w latach 60. tegoż stulecia. Miało to 
związek zarówno z naturalną przemianą w sferze obyczajów, jak i z przenika- 
niem do Polski nowych teorii i tendencji artystycznych z Europy Zachodniej, 
zwłaszcza z Francji i Niemiec. Jednocześnie pod żadnym pozorem nie wol- 
no lekceważyć żywotności formuł krytycznych wypracowanych w poprzed- 
nich latach, zwłaszcza jeśli owe płynące z Europy teorie mogły mimowolnie 
doprowadzić do ich wzmocnienia. Być może atrakcyjność, a dzięki temu tak- 
że trwanie wyróżnionego przez Poprzęcką modelu krytyki leżały w tym, że 
był on znacznie bliższy tezom głoszonym przez teoretyków takich, jak Albert 
Aurier, niż postulatom, którymi szermował Witkiewicz!*. 


12 Topass (przyp. 108), s. 517. 
113 Oczywiście wydanie w formie książkowej całości artykułów z lat 1884-1888 drukowa- 
nych na łamach „Wędrowca” powinno stanowić wyraźną cezurę w sposobie uprawiania kryty- 
ki artystycznej. Postulowane przez Witkiewicza porzucenie rozważań nad tematyczną i ideową 
stroną dzieła, na rzecz solidnego opisu jego elementów formalnych było szeroko dyskutowane 
zarówno przez krytyków, jak i samych artystów. Przy czym należy pamiętać, że Witkiewiczow- 
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Objętość niniejszego artykułu nie pozwala na wnikliwą analizę teorii Al- 
berta Auriera, należy jednak zaznaczyć, że zaprezentowany w większości cy- 
towanych powyżej artykułów model opisu stosowany przez polskich kryty- 
ków sztuki do prezentacji prac symbolistów francuskich przywodzi na myśl 
teoretyczny model uprawiania krytyki artystycznej autorstwa Alberta Aurie- 
ra. Przypuszczenie, że pisma francuskiego teoretyka były w Polsce znane, 
potwierdzają artykuły omawiane na początku niniejszego rozdziału. Praw- 
dopodobnie znano także artykuł Auriera omawiający twórczość Gauguina, 
opublikowany w 1891 roku na łamach „Mercure de France™!!4. Dowodem na 


ska teoria formy była definiowana przede wszystkim przez jej stosunek do natury. Potwierdza 
to m.in. artykuł Czesława Jankowskiego, będący reakcją na tezy Witkiewicza, Jankowski pi- 
sze; „Krytyka malarska uległa u nas w ostatnich latach wyraźnemu przeobrażeniu. Gdy do nie- 
dawnych jeszcze czasów ferowano u nas sąd o obrazie jedynie na podstawie tego, co ów ob- 
raz wystawiał, traktując sztukę malarską na równi z popisem ilustratorskim — zaczęto już dziś 
uwzględniać w obrazie stronę «techniczną». to jest nie tylko «pomysł», ale i jego «wykonanie». 
Zwrot ów wywołały niezaprzeczalnie wystąpienia St. Witkiewicza, apostołującego w swych 
rozprawach i polemikach krytycznych krańcowe wyznanie wiary: malarz nie jest ani filozofem, 
ani myślicielem, ani dziejopisem, ani poeta, jest jedynie takim panem, co za pomocą farb żle 
lub dobrze daną rzecz, w naturze ujrzaną, lub istnieć mogącą, odtwarza”. Pozwala „p. Witkie- 
wicz krytykowi malarskiemu uwzględniać to tylko, co w obrazie ma związek z kunsztem ma- 
larskim, z «odtwarzaniem» tego, co malarz wystawić zamierzał. Reszta tj. temat, pomysł, wra- 
żenie, które obraz samym tematem wywiera, nie powinny obchodzić go wcale”. Cz. Jankowski, 
Krytyka dzieł sztuki, „Tygodnik Ilustrowany” 1, 1890, nr 20, s. 310. Jednak mimo szerokiego 
echa, jakim odbiły się postulaty Witkiewicza. niewielu spośród krytyków zmieniło sposób wy- 
powiadania się na temat sztuki. W dalszej części cytowanego już artykułu pisze Jankowski, że 
nie wszyscy krytycy skorzystali z tego schematu. Owszem Witkiewicz pisze zgodnie ze swo- 
imi postulatami, z tych wzorów korzysta też Antoni Sygietyński, ale nie Wojciech Gerson, Hen- 
ryk Piątkowski, Tadeusz Dowgird i Miłosz Kotarbiński, W tym kontekście ciekawa wydaje się 
uwaga Waldemara Okonia zamieszczona w artykule omawiającym style odbioru twórczości 
Jana Matejki. Analizując poszczególne teksty krytyczne, zauważył on, że praca Matejki do- 
starezyla krytykom, skupionym głównie na dywagacjach literacko-historycznych, gotowych 
formułek możliwych do zastosowania przy omawianiu technicznej strony prac mistrza: „Stąd 
może taka popularność zarówno na plus, jak i na minus wystąpienia Stanisława Witkiewicza, 
który był wprawdzie doktrynerem i zwolennikiem bardzo wąsko pojmującej sztukę zasady na- 
turalistyczno-impresyjnej z jej harmonią barw i logiką światłocienia, jednak dawał gotowe for- 
muły opisu technicznej strony malarstwa naszego malarza”, Okoń (przyp. 59), s. 124. 

1M Co prawda Biblioteka Jagiellońska posiada roczniki „Mercure de France” licząc od 
1899 roku, jednak nie można z absolutną pewnością wykluczyć, że gazela ta nie docierała do 
polskich krytyków przed tą datą. Mogli się z nią zetknąć podróżując do Paryża, co nie było 
żej dozie prawdopodobieństwa założyć, że nawet jeże- 
li ci spośród polskich krytyków, którzy interesowali się symbolizmem, nie znali bezpośrednio 
tekstów Auriera dotyczących proponowanego przez niego modelu krytyki, znali jego artykuły 
poświęcone Gauguinowi. A to oznacza, że nieobca im była jego metoda krytyczna, jeżeli nie 
w formie teoretycznej to z pewnością w stosowanej. 
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zainteresowanie wypracowanymi w innych krajach modelami krytycznymi 
są opracowania poświęcone osobie krytyka-impresjonisty Julesa Lemaitre, 
którego poglądy na krytykę notabene zwalczał Aurier, ze względu na założe- 
nie, że obraz stanowi jedynie punkt wyjścia do subiektywnych rozważań!5, 
W celu ustalenia kluczowych cech tej metody można się odwołać do obszer- 
nego opracowania autorstwa P.T. Mathews''ś, Aurier poszukiwał „arystokraty 
ducha”, krytyka-poety. Swoją aksjologię opisywał w następujących katego- 
riach: prostota i synteza, subiektywizm (indywidualizm), oryginalność i sto- 
pień zawartości w dziele elementów wywołujących „duchowe przedłużenie” 
(określa się go na podstawie rozróżnienia między dziełami opartymi na zbio- 
rze Idei a takimi, które opierają się na postrzeżeniach i odczuciach), odrzu- 
cał natomiast doskonałość (wyrafinowanie) techniki i formuł, czyli to, co ko- 
jarzyło się z klasycyzmem, a w konsekwencji z praktyką akademicką. Za- 
daniem krytyka nie miało być kronikarskie ocenienie tego, co dobre lub złe 
w sztuce, ale osądzenie zasięgu jej odkrywczej siły w doświadczeniu trans- 
cendencji!!7, Kolejnymi etapami tego procesu były: zrozumienie (ogamięcie) 
dzieła, doświadczenie estetyczne oraz ocenienie (sądzenie)!'*. Główną zasa- 


115 Jules Lemaitre był czołowym przedstawicielem metody krytycznej, w której dzieło sztu- 
ki stanowiło impuls a nie przedmiot roz y z jego tezami krytyk, stojąc 
przed obrazem lub rzezba, powinien poddać się wrażeniu, jakie wywołują w nim te dzieła sztu- 
ki, a tekst krytyczny powinien być słownym ekwiwalentem tych odczuć. W tym właśnie tkwi 
podstawowa różnica między krytyczną teorią Auriera a celami wyznaczanymi krytyce prz 
Lemaftre'a, Pierwszy dążył do stworzenia słownego odpowiednika Idei 
drugi do oddania uczuć, jakie towarzyszą oglądaniu dzie 
w XIX-wiecznej Polsce dzięki następującym artykułom: iego, Juliusz L 
maitre. Krytyk-Impresyonista, „Ateneum” 1, 1889, z. 1, s. 12-38 (we wstępie do tego artykułu 
Przewóski stwierdza: „Kiedy w roku 1884 przybyłem do Paryża Juliusz Lemaitre był pisarzem 
zupełnie jeszcze nieznanym, ginal w tłumie — dziś jest najwybitniejszym bez zaprzeczenia kry- 
tykiem literackim i teatralnym we Francyi”) i Józefa Kotarbińskiego Krytyk-impresyonista, 
„Biblioteka Warszawska” 3, 1893, s. 130-145. 

116 Aby ustalić istotę teoretycznych postulatów tego krytyka posłużyłam się pracą: P.T. Ma- 
thews, Auriers Symbolist Art Criticism and Theory, wyd. Il, Ann Arbor 1986 (I wyd. 1984), 
zwłaszcza rozdziałami: Aesthetic Experience and Critical Process (s. 85-101) oraz Practical 
Application of Aurier’ Aesthetic Theory (s. 103-127). 

117 Przez doświadczenie transcendencji rozumie się w niniejszej pracy proces, w wyniku 
którego na drodze abstrahowania krytyk od motywu zawartego w obrazie dochodzi do Idei, 
której ten motyw jest znakiem. 

118 Krytyk może oczywiście wyrokowaé ze studiów nad poglądami estetycznymi arty- 
sty, ale podstawą winno być dla niego studiowanie poszczególnych dzieł, w celu odnalezienia 
tego o najwyższym stopniu „konfiguracji duchowej”, tj. zawierającego ślad ,, haute synthèse” 
(„wyższej syntezy”), czyli zespolenia duchowości artysty z duchowością motywu. Ponieważ 
kryterium wielkiej sztuki jest nie tylko włączenie w proces artystycznej kreacji subiektywnej 
Idei pochodzącej od malarza, ale przede wszystkim dokonanie udanej syntezy Idei własnej 
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dą krytycznej metody Alberta Auriera było jej upodobnienie do poezji. Prze- 
jawiało się to przede wszystkim w samym opisie dzieła sztuki, który powi- 
nien był w sposób doskonały odtworzyć za pomocą formuł językowych za- 
wartą w obrazie Ideę. Drugim etapem było odkrycie w dziele syntezy pomię- 
dzy tym, co ogólne (poszukiwanie pierwotnych form) i szczegółowe (sposób 
przejawiania się indywidualności artysty). Jeżeli zrezygnujemy z metafizycz- 
nej frazeologii, to otrzymamy bardzo typową strukturę: opis ikonograficzny 
i formalny. Prowadzi to do wniosku, że cechami dystynktywnymi krytyki 
symbolistycznej miały być przede wszystkim język, pełen meta fizyki, poety- 
ki snu i mistycyzmu oraz nacisk na literackość opisu (upodobnienie krytyki 
do poezji). W ten sposób zmieniała się ona w narzędzie autonomiczne w sto- 
sunku do symbolizmu, który ją wygenerował, dzięki czemu mogła być wyko- 
rzystywana do analizy obrazu stworzonego w każdej stylistyce'”. Była wy- 
ragnie opozycyjna w stosunku do modelu scjentystycznego, który posługiwał 
się metodami zaczerpniętymi z nauk ścisłych, a ponadto czerpał z różnych 
dziedzin wiedzy (np. ewolucjonizmu, behawioryzmu, psychologii). Z jednej 
strony była próbą wyzwolenia się z ograniczeń krytyki naukowej, z drugiej 
uwikłaniem w mało konkretne poetyzowanie. Właśnie ten brak precyzji for- 
muł krytycznych spowodował, że trudno było ściśle się do nich stosować. Ale 


z Ideą przedmiotu, im lepiej obie one przejawiają się w d: kszą ma ono wartość 
artystyczną. Przekonania podobne tym wyrażonym w teorii kr przez Auriera zawar 
- toutes proportions gardées — w swoim arty! ław Jabłonowski. Można się o tym 
przekonać przytaczając następujące cytaty: „krytyk naprzód powinien wyrozumieć dzieło sztu- 
ki i pójść wprost, nie zba z drogi, do h źródeł twórczych, skąd powstało — do ser- 
ca i duszy ludzkiej (...) Naprzód powinien się wzruszyć i przejąć przedmiotem sztuki — potem 
sądzić. (...) krytyk powinien działać przykładem, mianowicie: miłością i uwielbieniem tego 
wszystkiego, co wypływa z nieśmiertelnego ogniska duszy twórczej (...) właśnie na tej umie- 
jętności wcielania się w dusze twórcze i istnienia odrębne, polega indywidualność krytyka, jej 
rozrost i niezawisłość, tą drogą tylko może on zdobyć maximum świadomości osobistej, nie- 
zbędnej do rozpoznawania istotnych celów i zadań sztuki”. (Wł. Jabłonowski, W odwie 
sprawie (Uwagi o sztuce i krytyce), „Melitele. Noworocznik literacki” (Na pamiątkę jubileu 
Henryka Sienkiewicza) 1902, s. 105-107). Pogląd wyrażony przez Jabłonowskiego zgadza s 
w swojej zasadniczej linii z tezami głoszonymi przez Auriera, zwłaszcza poprzez odwołanie 
się do miłości, jako właściwej płaszczyzny. na której można uprawiać krytykę artystyczi 
Pobramiewa tu niemal identyczny z Aurierowskim mistycyzm, który zmienia krytyka niemal 
w demiurga, zdolnego do przeniknięcia istoty dzieła sztuki. Podobieństwa widać tal 
zumieniu przez obu autorów istoty dzieła sz dy chodzi o dzieła sztuki, wartość ich este- 
tyczna wzrasta tylko wtedy, gdy ich treść, zawartość kojarzy wszystkie pierwiastki — zarówno 
indywidualne, jak typowe i symboliczne w jedną całość”. 

119 Stąd krytyka symbolistyczna zarówno obrazów akademików (Moreau i Puvisa de Cha- 
vannes), postimpresjonistów (Seurata, Signaca), syntetystów (Sćrusiera), dekoracjonistów (De- 
nisa, Vallottona) i preekspresjonistów (Van Gogha). Opinie Auriera na temat wymienionych 
malarzy zob. Mathews (przyp. 116), s. 113-117. 
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jednocześnie owo poetyzowanie, upodabniające krytykę do poematu, mogło 
stanowić o szczególnej atrakcyjności tego modelu dla polskich krytyków arty- 
stycznych. Z jednej strony ze względu na ich oczywiste jako literatów związ- 
ki z poezją. Z drugiej ze względu na czysto zewnętrzne podobieństwo mode- 
lu do metody stosowanej w polskiej krytyce, tej samej, przeciwko której wy- 
stępował Stanisław Witkiewicz, a związanej z literackim stylem odbioru!”, 
Warto przy tym podkreślić ewolucję od narracji do poezji, która dokonała się 
w polskich tekstach krytycznych. O ile w dobie Matejkowskiej dominowały 
„nowelki” na temat obrazów, o tyle w latach 90. XIX wieku teksty stały się 
bliższe poematom. Obok ewidentnych przykładów poezji inspirowanej malar- 
stwem, większość tekstów krytycznych dotyczących symbolizmu miała cha- 
rakter poetycki. Ich autorzy skupiali się na uczuciach i przeżyciach postaci, 
przestali się natomiast interesować ciągiem dalszym przedstawionej na płót- 
nie historii, Bo też nie szukali już na obrazach opowieści, ale znaków uczuć, 
nastroju i tego jedynego momentu, który, na podobieństwo mistycznego obja- 
wienia, miał dotykać sedna bytu każdej przedstawionej istoty, nawet jeśli była 
nią postać fantastyczna. 

Teksty cytowane w niniejszym artykule w mniej. m stop- 
niu wpisują się w stworzony przez Auriera model kry! yczny, czy też może le- 
piej byłoby powiedzieć znajdują w nim swoje potwierdzenie. Stale uchwytne 
jest w nich zastosowanie języka poetyckiego do opisu dzieł, problematyczny 
zaś wydaje się nie tyle stopień ekwiwalencji pomiędzy ideą obrazu a jej opi- 
sem, ile niemal zupełny brak refleksji o charakterze formalnym. Tego typu 
rozważania pojawiają się na ogół na marginesach poetyckich opisów, a wów- 
czas przybierają po: schematycznych uwag i ogólników. 


ZAKOŃCZENIE 


W tekstach polskich krytyków artystycznych jedynym elementem stałym 
było nieustanne mieszanie się idei, postaw i opinii. Częściowo można to było 


120 Należy przy tym zwrócić uwagę na fakt, że w omawianym okresie polskim krytykom 
nieobce było tworzenie poetyckich ekwiwalentów obrazów. Świadczą o tym spostrzeżenia No- 
wakowskiego dotyczące obecności wierszy poświęconych konkretnym obrazom bądź całym 
cyklom malarskim w poezji Młodej Polski. Zob. Nowakowski (przyp. 48), zwłaszcza rozdz. 
Przed obrazami mistrzów, s. 211-230. Ten sam autor odnotował także ciekawą obserwację: 
„Ten bezpośredni zwrot poezji w stronę sztuki nie był oparty na żadnym kluczu, który w ja- 
kikolwiek sposób sprowadzałby dobór obrazów do określonej, jednej tendencji, kierunku czy 
stylu w malarstwie. Panuje tu zupełna dowolność — z jednym tylko wyjątkiem: poza zasięgiem 
zainteresowań poetów znalazły się wszystkie kierunki awangardowe z głośnym impresjoni- 
zmem na czele” (tamże, s. 213). 
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zrzucić na rządzące krytyką artystyczną prawo błędu, spowodowane zbyt ma- 
łym dystansem w stosunku do ocenianych dzieł i fragmentarycznością infor- 
macji. Jednak przede wszystkim wpływ na panujący w tym środowisku za- 
met miały próby stworzenia jednolitej, ewentualnie dwubiegunowej, całości 
z tak odmiennych elementów, które oddziaływały na polskich artystów klasy- 
fikowanych jako impresjonistów lub symbolistów. Pisząc o impresjonizmie, 
zwracano szczególną uwagę na zagadnienia techniczne — zwłaszcza sposób 
kładzenia barw — oraz formę artystyczną. Rozważając zjawiska zaklasyfiko- 
wane jako symbolistyczne, skupiano się przede wszystkim na temacie, ewen- 
tualnie nastroju, jaki, zdaniem poszczególnych krytyków, emanował z pre- 
zentowanych płócien. Podsumowując, można by stwierdzić, że polscy kry- 
tycy opisując „polski symbolizm”*!, czerpali swoje teorie z pism teorety- 
ków francuskich (chodzi zarówno o teorię poezji symbolistycznej, jak i teorię 
symbolistycznego malarstwa opisaną przez Alberta Auriera), zaś dostrzegając 
odmienność polskiej sztuki w stosunku do wzorów francuskich, zestawiali ją 
raczej z prerafaelityzmem, zwłaszcza w wydaniu Burne-Jonesa oraz malar- 
stwem symbolistów niemieckich, zwłaszcza Klingera i Bócklina, z których to 
zywiście czerpali inspirację. O tym ostatnim pisali, 
że źródłem jego sztuki jest fantazja, a nie natura, że nie szuka ideałów w praw- 
dzie, ale w pięknie. Takie głosy pojawiły się w notach krytyc: nych jeszcze 
przed pojawieniem się wystąpień symbolistów francuskich, a w ich postula- 
tach uzyskały podbudowę, tak potrzebną zorientowanym teoretycznie kryty- 


teoretyków sztuki — 
mym modelu recepcji zrezygnowano z poszukiwania w obrazie, a raczej, jak 
tego dowiodła Poprzęcka, poza obrazem, dalszego ciągu zdarzeń. Literac- 
ki styl odbioru przestał być stylem nowelowo-powieściowym, a zmienił 
w styl poetycki, w którym nie liczyła się akcja, ale nastrój, uczucia i przeżycia 
poszczególnych bohaterów, w tym także podmiotu lirycznego, którym często 
stawał się sam malarz!?, Był to więc styl, który nie rozwijał się poziomo, ale 
docierał w głąb do najbardziej skrywanych pokładów duszy, jak zapewne uję- 
liby to poetyzujący krytycy przełomu XIX i XX wieku. Dobrym podsumowa- 


121 Analogicznie do terminu symbolizm niemiecki. 
122 © związkach malarstwa z poezją oraz o literackiej krytyce sztuki pisał Nowakowski, 
jednak zgodnie z jego tezami literacki styl odbioru z lat sprzed roku 1890 i uchwytny po tej da- 
ią się w sposób zasadniczy, podkreśla on m.in., podobnie jak Poprzęcka, role, jaką 
odgrywa literacki opis w nadawaniu obrazowi wymiaru czasowego, którego jest on pozbawio- 
odwołuje się też do Heglowskiego „przebiegu historycznego”. Zdaniem autorki niniejszej 
pracy większość zaprezentowanych w niej tekstów pozbawiona była elementu czasowego. No- 
wakowski (przyp. 48), s. 222 in. 


99 
Uyen http: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/modus2005/0113 ==- 
ao Graney DFG 


niem rozważań przedstawionych w niniejszym artykule jest wniosek, jaki w 


ciągnęła Tomicka z analiz tekstów krytyków literackich tego okresu dotyczą- 
cych symbolizmu: „Zorientowanie na wartości ideowe literatury pociągało za 


sobą z kolei, jak wiadomo, takie sposoby i kryteria wartościowania, w których 
wartości specyficznie artystyczne, estetyczne traktowano jako wtórne™!®, 

W opinii autorki powyższe zdanie, zapewne doskonale charakteryzujące 
ówczesną poezję polską, w idealny sposób opisuje istotę tekstów krytycz- 
nych, dotyczących sztuki w omawianym okresie. Analogia ta jest tym bar- 
dziej zasadna, że, o czym nie wolno nam zapominać, większość krytyków 
sztuki wywodziła się z szeregów krytyków literackich. 

Podsumowując — styl odbioru, wypracowany przez polskich krytyków 
sztuki, w którym mieszały się francuskie teorie i wzorce płynące z płócien 
Bócklina czy Moreau i który utrwalili w swoich tekstach, na długie lata zde- 
terminował sposób postrzegania wielu obrazów powstałych na przełomie 
XIX i XX wieku. 


Polish Symbolism — on Two Issues Concerning 
the Reception of This Movement in Poland 


The paper presents two questions connected with the way of understanding Symbolism 
in the writings of Polish art critics at the tum of the 19" and centuries, one being the 
indication of the sources of inspiration for the s called Symbolists and for the critics 
who discussed their works, and the other pertaining to the style of reception and to con- 
temporary changes in the model of reception of a work of art. 

These two issues emerged during analysis of the texts published in the epoch discussed 
here and were found to be particularly important to the understanding of the essence of 
the Poli mbolism. The present author limited her selection of texts to be analysed to 
articles from contemporary press due to their dominant role among critical publications 
of that time. A thorough examination of art critics’ texts of that period was stimulated by 
the doubts raised by those publications devoted directly or indirectly to the presence of 
Symbolism in Polish painting at the turn of the century, as they were frequently vague or 
contradictory. The paper presents the opinions formulated by Polish art critics both on 
Symbolism en bloc and on the works of particular artists linked with this movement. 

A preliminary survey of press materials showed that the first articles aimed, according 
to their authors’ declarations, at acquainting the Polish reader with the French Symbolism 
as a new trend in the art of the 1890s, appeared in three main Polish weeklies in 1892. These 
were: Symboliści w sztukach plastycznych [Symbolists in the Visual Arts] in "Przegląd 
Tygodniowy”, Symboliści in „Biesiada Literacka”, and Symbolizm in „Wędrowiec”. Their 
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authors referred to a greater or lesser degree to the text by Albert Aurier published in the 
same year in the April number of “Revue Encyclopódique”. However, the present author 
focused especially on the article in *Wędrowiec” as a perfect example of the model of 
reception of the new trend that had been adopted by Polish art critics. 

‘Analysis of these texts revealed the following characteristics of the Polish reception 

of Symbolism: a faithful translation of Aurier's text was mingled with the translator's 
disguised commentary, emphasis was placed on the role of Impressionism as a movement 
formulating postulates relating to form and at the same time Symbolist painters were ex 
pected to put forward postulates concerning ideas, the significance of Aurier’s theory was 
played down — his name rarely preceded quotations from his texts that presented his views 
— and the role of imagination was emphasized but with a simultaneous objection agains 
using one’s reason to enter this sphere and against attempts to rationalize one’s own meta- 
ical experiences. 
The texts analysed excellently demonstrate the postulatory character of Polish art 
criticism in the 1890s, which did not so much describe new phenomena as formulated 
the guidelines on the direction of their development. Likewise, the remaining articl 
under discussion, for instance, Kazimierz Kleczkowski’s text, reveal the attitude adopted 
by Polish art critics who were more inclined to accept fantastic subject matter which had 
little in common with Symbolism sensu stricto than the formal experiments carried out by 
Gauguin and his followers. 

While the French Symbolism was denied any formal achievements, emphasis was 
placed on formal experiments in Impressionism. Symbolism was to become a spiritual 
revival, was to open new spheres of ideas to artists, thereby enabling them to propose new 
subjects and a new kind of emotion to the public. Such a standpoint was a consequence of 
two phenomena. First, the majority of art critics came from a circle of literary crit- 
„ The metaphysical theories promoted by Aurier and Gourmont did not differ much, if 
they differed at all, from the assumptions of Symbolist poetics, so this sphere of their con- 
siderations was accepted in Poland almost unconditionally. However, it was quite differ- 
ent with purely pictorial conceptions, regarding composition or perspective. It should be 
remembered that in those days Polish painting was only partially freed from academicism 
and historicism and that the advocates of realistic landscape under the banner of Gerson 
were only beginning their crusade in Warsaw and certainly did not intend to give up their 
hard-earned position. Therefore, while in the sphere of general conceptions it was possible 
to accept the assumptions made by French artists and theorists, direct inspirations were 
rather sought in Pre-Raphaelitism and German Symbolism. This is confirmed both by 
the preliminary press research carried out by the present author, which showed a marked 
predominance of articles on Puvis de Chavannes. Gustave Moreau, Burne-Jones, Bécklin, 
and Klinger, and by opinions expressed in the contemporary texts. 

A tremendous interest in the artists who are now considered as Pre-Symbolists at most, 
encouraged the author to ask a question about the origin of such an attitude. In search of an 
answer she referred to the term “the style of reception”, appearing in writings by historians 
of literature and art historians. According to the definition, this is a reception determined 
by the spectator’s attitude which does not result from his evaluation of a work of art 
and which frequently interferes with the perception of its real value. On the basis of her 
analyses the author concluded that what distinguished the literary style of reception in the 
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period 1860-1880 from that in Podkowiński's time was less emphasis on “the continuation 
of a story” and more on the characters” inner experiences, irrespective of whether these 
were people, animals or monsters. It was exactly this interpretation of the feelings and 
desires of the characters depicted on canvas that directly linked together descriptions of 
the experiences of Moreau’s Salome, Burne-Jones’s Arthurian ghosts and Podkowiński's 
lustful woman. The contemporary style of reception of the works of art associated with 
Symbolism was characterized by the avoidance of any technical remarks which might 
diminish the poetic quality of the text. Any comments on the formal aspects of a picture, 
if they appeared at all, turned into poems — impressions of the atmosphere created by a 
painter in his works. It is likewise characteristic that the theses formulated on the basis 
of literary analysis were transferred to the visual arts. At the same time those critics who 
wrote so poetically about Symbolist paintings, in their articles devoted to Impressionism 
Went on at length about form, almost totally omitting a literary description of the scenes 
depicted on canvas, 

When viewed from this perspective, the essence of Symbolism seemed to be the com- 
munication of an idea by means of available artistic, even purely academic, media, while 
it was a critic’s task to find in the painting a reflection of this idea and to create its verbal 
equivalent. As a matter of fact, this attitude was very close to the theoretical postulates ad- 
dressed to art critics by Albert Aurier, seeking “an aristocrat of the spirit”, a critic-poet who 
would not be obliged, like a chronicler, to assess what was good or bad in art, but whose 
task would be to appraise the range of the revealing power of art in the experience of tran- 
scendence. The chief principle of Aurier’s critical method was to make a critique resemble 
poetry. This was manifested above all in the very description of a work of art, which was 
expected to perfectly reproduce the idea contained in the painting by means of linguistic 
formulas. A critique resembling a poem may have held a particular attraction for Polish art 
ctities: on the one hand due to obvious relations that as men of letters they had with poetry 
and on the other because of a purely external similarity between this model and the method 
used in Polish art criticism, the same that was opposed by Stanisław Witkiewicz. It should 
be emphasized that while in Matejko's time “short stories” on paintings predominated, in 
the 1890s the texts were more akin to poems. 

To sum up, it might be concluded that the Polish art critics describing the “Polish 
Symbolism” drew their theories from French theorists’ publications (this concerns both the 
theory of Symbolist poetry and that of Symbolist painting as described by Albert Aurier); 
however, discerning that Polish art differed from French models, they rather compared it 
with Pre-Raphaelitism, especially in Bume-Jones's version, and with German Symboli 
paintings, by Klinger and Bócklin in particular, which were indeed a source of inspiration 
for Polish artists. In the reception model itself a search for the continuation of events in a 
painting was abandoned. The literary style of reception ceased to resemble that ofa short 
story or a novel, but turned into a poetic style in which it was not the action but the mood, 
feelings, and experiences of particular characters that counted, including the lyrical subject 
— frequently the painter himself. 

The style of reception developed by Polish art critics, in which French theories min- 
gled with the inspiration drawn from canvases by Bócklin and Moreau and which was 
perpetuated in their texts, determined the way of appraising numerous paintings created at 
the turn of the 19" and 20" centuries for many years to come. 
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